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Ehkki mängufilm on audiovisuaalne kunst, jääb heli üldisemalt ja muusika 
konkreetsemalt selle uurimisel sageli tahaplaanile. Nii on see olnud ka Eesti filmikunsti 
käsitlustes. Käesolev magistritöö püüab anda panuse sellesse väheuuritud valdkonda – 
Eesti filmimuusika uurimisse, uurides muusika funktsioone režissöör Kaljo Kiisa 1968. 
aasta mängufilmis "Hullumeelsus". Töö keskne rõhk on helilooja Lembit Veevo ja 
Kaljo Kiisa koostöö uurimisel, analüüsil ja kontekstualiseerimisel.  
Töös uuritakse muusikakasutust filmis ja selle tähendusloomelisi aspekte. 
Näitlikustan ja analüüsin viise, mille kaudu on tagatud filmi kunstilise struktuuri 
terviklikkus. Selle tõttu on muusika analüüsi toetavana kaasatud ka filmi teisi 
väljendusvahendeid – nii pildis kui helis – peale muusika nagu kaameratöö, kujundus, 
näitemäng, dialoog, heli jne. Täpsemalt ma aga nende määratlemisega ei tegele. Kuid 
olen nad kaasanud eelkõige muusika kunstilise eripära tõttu olla teatav 
"väljenduslaadide kombinatsioon".  
Keskseks küsimuseks on muusika roll filmi allteksti ja autoripoolse 
kommentaari loojana. Oli ju “Hullumeelsuse” tee ekraanile toonase tsensuuri kontekstis 
keeruline ning avaliku ringluse periood lühike. Ent valmimise tagamaad filmis sisalduva 
ühiskonnakriitilise sõnumi kiuste on suuresti seotud viisiga, kuidas seda sõnumit 
oskuslikult alltekstina esitati. Olgugi, et filmi struktuuris on ka teisi momente, mis 
võimaldavad teatavat kahemõttelist lugemist, on nad teataval implitsiitsel määral 
näitlikustatud suhetes muusikaga. Töö ei paku seega filmi kõikide väljendusvahendite 
tähendusloomeliste mehhanismide analüüsi. Siiski pakub see teatava lähenemisnurga, 
mille kaudu oleks võimalik ka filmi kui terviku analüütiline lugemine.  
 Seda kõike silmas pidades on filmimuusika uurimise kõrval töö teiseks 
eesmärgiks pakkuda ka ülevaade filmi kui kultuuriteksti ümber olevatest kihistustest, 
uurides selle valmimise ja vastuvõtuga seonduvaid protsesse ning (kultuuri)ajaloolisest 
kontekstist lähtuvaid eripärasid. Nii on töö sihiks pakkuda laiahaardelisemat vaatlust 
ühe kultuuriteksti eluteest ning omab endas implikatsioone edasiste uurimisküsimuste 
püstitamiseks. Ennekõike on sihiks osutada, et ka filmimuusika tõlgendamine ei ole 
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taandatav üksnes (filmi)muusikaajalooliste või filmisiseste pildi ja muusika suhetele, 
vaid eeldab teose “eluloo” ja konteksti arvestamist.   
 Töö on jaotatud neljaks peatükiks. Esimene peatükk toob annab ülevaate 
filmimuusika ajaloost, tuues välja filmimuusika kujunemise peamised tahud 
(tehnoloogiline progress, arengud maailmas, filmimuusika roll filmis, filmimuusika 
areng eestis jne). Teine osa käsitleb filmimuusika uurimisega seonduvaid probleeme 
(muusika omapära, selle sõltuvus laiemast kinodiskursusest ja selle distsiplinaarne 
paiknevus) ja toob sealt välja uurimiseks vajalikud teoreetilised vahendid näitlikustades 
nende kasutamist. Sealjuures lähtudes peaasjalikult Claudia Gorbmani 
filmimuusikalisest käsitlusest. Kolmas osa tutvustab ja analüüsib töö keskmeks olevat 
filmi, selle konteksti, retseptsiooni ja peamisi tõlgendusi. Filmi neljas osa on 
pühendatud filmimuusika ja selle tähendusloomelisuse uurimisele, lootes pakkuda 
lähtekohti edasiste filmialaste uurimuste tarbeks.  
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1. FILMIMUUSIKA KUJUNEMINE 
 
 
Filmimuusika arengu eripärade väljatoomine võimaldab meil paremini mõista selle 
eripära teiste kunstide kõrval. Kultuurilise välja sees toimuvad debatid saavad 
määravateks selle edasise arengu juurde käiva teoreetilise välja lahtimõtestamisel. See 
on lähtekoht, mille kaudu on hiljem saanud toimuda ka filmimuusika kui uurimisobjekti 
määratlemine. Pika ajaloo vältel on palju muutunud ja see on muutnud ka muusika 
väljenduslaade ning paralleelid on siinkohal tõmmatavad ajalooüleselt. Me näeme 
kuidas oma rudimentaalsetest algetest jõudis tummfilm avantüürse 
eksperimentatsioonini - piirini kus muusika väljenduskeel oli kõige rikkam, läbides pika 
ajaloo võime jällegi näha seaduspärasusi selle korduvuses. Kõik, mis oli tuleb viimaks 
ringiga tagasi või siis vastupidi - muutub ebamoodsaks, tekivad stiilid, nendevahelised 
mõjud ja suundumused. Filmiajaloo olulisust ei saa üheski muusika alases töös 
tähelepanuta jätta, mil määral on see teooria toetav ja rekonstektualiseeriv osa.  
 
 
1.1. Muusika tummfilmiajastul 
 
Ehkki helifilmide ajastu algas alles 1920ndatel, tehti heli ja pildi ühendamise katseid 
juba tummfilmiajastu alguses. Esimeseks selliseks katsetuseks, n-ö proto-helifilmiks oli 
Thomas Alva Edisoni labori filmistuudio töötajate poolt 1894. aastal loodud “Dicksoni 
eksperimentaalne helifilm”. Filmi kaadrites on näha selle režissööri William Kennedy 
Laurie Dicksonit mängimas massiivse ruupori ees Robert Planquette’i kergesisulist 
ooperit “The Chimes of Normandy”, samas kui kaks filmistuudio meestöötajat selle 
taktis tantsu löövad. Ruupor omakorda oli ühendatud kaadrivälise fonograafiga, mis 
helid salvestas. (Kalinak 2010: 32-33) Fonograafi näol on tegemist Edisoni 1877. aasta 
leidusega, mis pidi algselt parandama telegraafi toimet (Thompson 1995: 134). Edison 
aga nägi sellele juba toona tervet plejaadi kasutusvõimalusi, muuhulgas dikteerimine, 
raamatute või reklaamtekstide esitamine, surijate või suurmeeste sõnade salvestamine, 
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asendust kirjale. Asi, millele aga fonograaf kõige rohkem tähelepanu pöörama pidi, oli 
muusika (Edison 1878:  533-535).  
Fonograaf pani Edisoni unistama helifilmist – õigemini liikuva pildi ja heli 
sünkroniseeritud kooslusest. Nii debüteeriski ta avalikkusele 1894. aastal oma “uut” 
leiutist – kinetofoni –, mis ühendas ta varasemad leiutised – kinetoskoobi ja fonograafi 
–, võimaldades nüüd filmivaatajal lisaks pildile nautida ka sellega sünkroniseeritud heli 
(Kalinak 2010: 34). Sellist personaalkinoseadet ei saatnud aga ülemäärane edu.  
Edisoni kinoalase ebaedu põhjused olid pigem esteetilised kui pragmaatilised. 
Praktilisest vaatepunktist oli tema leiutise ainus viga selle privaatne vaatamisvorm. 
Probleem lasus pigem selles, et ta ei näinud sinna toodetavaid filme uue kunstivormina, 
vaid pigem reproduktsioonimehhanismina, täiendamaks juba olemasolevaid 
kunstivorme nagu sõnateater või ooper. Filmikunstile ja veel eriti selle “tummale” 
variandile ei ennustanud ta suurt tulevikku. (Rogoff 1976: 63) 
Ent kas filmikunst oli õigupoolest kunagi tumm? Selle algusaastaid nimetatakse 
sageli “tummfilmi ajastuks” või “vaikiva kino perioodiks”, ometi on sellega kaasnenud 
lakkamatu vaidlus selle üle kui “vaikiv” või “tumm” antud periood siiski oli. 
“Vaatamata tähtsusele, mida mängufilmile heli lisamine 1920. aastate lõpus omas, ei ole 
tegelikult kunagi eksisteerinud tummfilmi, sest kinokülastajad on alati kuulnud 
vähemalt muusikalist saadet” (Valkola 2015: 438). “Heli on pea alati olnud 
filmilinastuste lahutamatu osa” (Anderson 1988: xlvi), “muusika on alati saatnud filme” 
(Marks 1979: 282), “saatemuusika on filmide juurde alati kuulunud” (Stam 2001: 227) 
jne. Selliseid tsitaate võib filmidest rääkivas ajaloolises ja teoreetilises kirjanduses üsna 
sageli kohata.  
Kuid on ka teistsuguseid lähenemisi, mille arvates oli tõeliselt “tumm” 
filmiperiood siiski olemas. Rick Altman toob artiklis “The Silence of the Silents” 
(1996) välja, et seda perioodi – tingliku dateeringuga 1984-1927 – kiputakse pidama 
liialt homogeenseks. Antud perioodist kõnelevad teoreetilised käsitlused räägivad 
suuresti 1912-1927. aastatest pärinevatest mängufilmidest (feature films), mille varal 
luuakse (romantiseeritud) teoreetiline narratiiv. Selliste käsitluste kohaselt tekib nõudlus 
filmimuusika järele enamasti teatavatest universaalsetest inimvajadustest – 
summutamaks projektorimüra, leevendamaks helitu pildi vaatamisest tekkivat õõva, 
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loomaks teatavat “loomulikku” audiovisuaalset tervikut (Altman 1996: 652; Wierzbicki 
2009: 13).  
Põhjused, miks on antud perioodi selline käsitlemine teoreetilises kirjanduses 
nõnda sage, peituvad äärmiselt elementaarsetes probleemides, mis osutuvad 
relevantseks ka siis, kui me räägime muusika rolli muutustest helifilmi kontekstis. 
(1) Suur hulk tolleaegsest muusikalisest materjalist on kadunud, hävinenud või 
muul moel kättesaamatu (Altman 1996: 651).  
(2) Antud perioodi filmimuusika oli improvisatsiooniline (Marks 1979: 286). Seega 
ka kõige paremate teoreetiliste püüdluste kiuste ei ole uurijatele kättesaadav just 
ülemäära suur hulk partituure, noote, salvestusi, palgalehti, kavasid, 
kokkuvõtteid jne.  
(3) Filmiarvustused või muud kinosündmuseid kirjeldavad tekstid kirjutati enamasti 
eellinastuste kohta ja tihtilugu ei mainitud neis muusika olemasolu kohta 
midagi. Seda võis näha ka filmide puhul, kus selle kasutus on teada või lausa 
ajalooliselt oluline, nagu New Yorgi teatris linastunud Film d’Art produktsioon 
“L’Assassinat du duc de Guise?” (1908), millele Camille Saint-Saëns kirjutas 
üheks esimeseks originaalkompositsiooniks peetava filmimuusika. (Altman 
1996: 652) 
Altman üritab kummutada viit põhilist väidet, mida kasutatakse antud perioodi 
kirjeldamiseks (Altman 1996: 658-672):  
(1) 1985. aastal vendade Lumière’ide korraldatud “kinokunsti inaugraallinastust” 
saatis tõepoolest pianist (Emile Maraval) ja 1986. aasta vitaskoobi esmaesitlust 
vähendatud kooseisuga orkester (Dr. Leo Sommer’s Blue Hungarian Band). 
Samas olid mõlemad sündmused oma loomult tseremoniaalsed ja ei leidu 
piisaval hulgal asitõendeid, toetamaks väiteid, et järgnevad linastused olid 
samalaadsed.  
(2) Filme näitavad asutused – algelised kinosaalid, kohandatud teatrisaalid, 
ooperisaalid, revüüteatrid, nickelodeonid – omasid tihtipeale kontsertklaverit, 
pianiinot või orelit. Kuid sellele vaatamata ei saa me kindlad olla, kas neid 
instrumente otseselt linastuse ajal ja otstarbeks kasutati. Tõsikindlalt on vaid 
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teada, et laias laastus oli muusika kuuldav nii kinolinastuse vaheaegadel või 
vahetutel perioodidel enne või pärast seda.  
(3)  Olgugi, et tolleaegsed teoreetikud ei kasutanud terminit “tummfilm” – mõiste, 
mida laiemalt hakati kasutama alles 1926. aastal – ei anna see alust väitmaks, et 
tummfilmi kui sellist ei eksisteerinud. Tolleaegsetes käsitlustes viidati 
tummfilmidele kui “vaikivatele draamadele”, rõhutamaks polaarsust dialoogist 
küllastunud teatrikultuuri ja dialoogivaese kinokultuuri vahel.  
(4) Leidub vähe tõendeid, et muusika olemasolu oli vajalik kinosaalides oleva 
lärmaka projektorimüra summutamiseks. Altmani järgi on seda järgiv loogika 
teoreetilises kirjanduses enamasti retroaktiivne. Ta väidab vastukaaluks, et 
varajased projektorid olid enamasti paigutatud eraldiasuvasse kabiini, need ei 
asunud tihtipeale vaatajatega samas ruumis, tolleaegsed käsivändaga projektorid 
polnud üldsegi nii lärmakad kui nende automatiseeritud ametivennad, 
projektorimüra ei tundunud kaugeltki vaatajaid nii palju häirivat ja uuema 
tehnoloogia pealetulekuga demoniseeritakse tihtilugu vana – mille kaudu võiski 
selline müüt lärmakast varajasest kinoprojektorist hõlpsasti tekkida.  
(5) Kõige tugevamini kritiseerib Altman väidet, et muusika mingil moel 
naturaliseerib filmi või on mingil moel selle loomulik osa. Varajane teoreetiline 
pinnas, mille alustel antud väide sai tekkida, ajab tema väitel tihtilugu segi 
muusika ja heliefektide rolli filmikunstis. “Kui kaader sulguvast uksest ilma 
helita on tõepoolest loomuvastane, siis kuidas saavad oboehelid loomulikku 
korda taastada?”, küsib Altman võrdlemisi tabavalt, lisades, et loomupärasus on 
kultuuritekstides enamasti omalaadne sotsiaalkultuuriline konstrukt ja 
teoreetikud, kes seda taga ajavad, ei olnud vahetus kontaktis varajase kinokunsti 
ja filmiheli praktikatega, vaid määratlesid vajaduse selle järele alles perioodil, 
mil suhted pildi ja heli vahel olid juba mõningal määral naturaliseerunud. 
Sellele juhib tähelepanu ka Gorbman rääkides muusika tavapärasusest 
(Gorbman 1987: 13). 
Ülaltoodav juhib eelkõige tähelepanu muusika ajaloolisele käsitlemisele, mil määral 
väärtused muutuvad, ning kuidas teoreetiline positsioon võib samuti selle käigus 
muutuda. Ajaloolised ümbertõlgendused, eriti kunsti osas, peavad selle tõttu kinni 
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olema ka teatavas ajaloolises faktis. Filmimuusika on aga vaid üks väljendusvahend 
mitmete võimalike seast. Järelikult täitis selle lisamine mingit tühja kohta, nagu hiljem 
näeme, toimus see muudel kaalutlustel, kui selleks, et rahuldada ülaltoodud 
“universaalseid inimvajadusi”.  
 
1.2. Tummfilmimuusika arengud 
 
 
Tee kinokunsti vormilise selguse poole sillutati suurelt jaolt aastatel 1906-1910. 
Kunstivormina muutus see antud perioodil narratiivipõhisemaks kui ta oli olnud kunagi 
varem – muutus sai väidetavalt alguse 1903. aasta filmiga “The Great Train Robbery” 
(Wierzbicki 2009: 27). Kaasa aitas ka traditsioonilise filmipikkuse väljakujunemine 
ning filmivõtete ja –tehnoloogia võrdlemisi kiireloomuline evolutsioon. Sellest 
johtuvalt selgines ka muusika roll. Kasutusele võeti saatemuusikalehed (cue sheets), mis 
aitasid esitajatel valida filmidele temaatiliselt sobivat muusikat. Seda muidugi juhul kui 
filmile ei leidunud juba originaalkompositsiooni, mis alles 1906. aastal oma ristsed sai. 
Enne kõike seda oli aga võrdlemisi sage, et linastuvale filmile võidi valida temaatiliselt 
“vale” muusika – näiteks matusestseenile lõbusateemaline ragtime (Altman 1996: 680) 
– või olid muusikud hoopistükkis “puhkamas” (Altman 1996: 684).  
Antud perioodil või siis veidi peale seda oli näha filmimuusika repertuaari 
ühtlustumist eelkõige teatavate muusikaliste tavade ja ka laiema filmitööstuse 
väljakujunemise kaudu. See tõi muuhulgas kaasa ka muusikaliste (leit)motiivide tekke. 
Teisisõnu saatis teatavaid narratiivielemente, karaktereid või nende arhetüüpe 
stilistiliselt võrdlemisi homogeenne muusika. Keelpillide tremolo, viitamaks 
pingelisusele, näppetehnika vargsusele, harmooniline dissonants õõvale või pahurlusele  
(Kalinak 2010: 40-44). Võrdlemisi levinud oli ka tolleaegse populaarmuusika kasutus.  
1920-ndate paiku muutus tõusvaks trendiks originaalsete muusikaliste 
kompositsioonide osakaal. Selleks ajaks oli ka publik hakanud filmide saatena eeldama 
eelnevalt läbimõeldud, mitte-improvisatsioonilist ja pidevat muusikalist saadet. Sellal 
vahetus ka senine põhiinstrument – pianiino – orkestri või teatrioreli vastu. Wurlitzeri 
teatriorel osutus siinkohal eriti oluliseks, muutes 1920. aastatel populaarseks 
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filmilinastust saatvad heliefektid (Kalinak 2010: 47). Enne eeltoodud instrumendi 
kasutamist tehti heliefekte enamasti käsitsi, kasutades näiteks metall-lehe väristamist 
pikse või kuivatatud ubade segamist lainemurdude imiteerimiseks (Wierzbicki 2009: 
21). 
 1920. aastatel võib näha ka koheselt vastandumist uutele normidele. Üheks 
selliseks võib pidada dadaistlike ideaalide ja paroodilisuse avaldumist Eric Satie 
filmimuusikas Rene Clairi 1924. aasta avantüürile “Entr’acte”. Douglas W. Gallez 
kirjeldab seda kui “pornograafilist muusikat, [...] kuid mitte sellist, et homaari 
punastama ajada”, mille kaudu Satie tajub filmimuusikaga kaasnevaid võimalusi ja veel 
olulisemalt teatavaid piiranguid (Gallez 1976: 36). See saab olema üks varajasemaid 
teenäitajaid filmimuusika tuleviku suunas. Tulevik, milles liigutakse eemale vodevilli, 
ooperi ja populaarmuusikalistest mõjudest. 
Viimased aastakümned on toonud kaasa mõningase “tummfilmide” ja sellest 
lähtuvate muusikatraditsioonide reinkarnatsiooni (Kalinak 2010: 49-50). 1970. aastatel 
USA telekanalil PBS näidatud tummfilmide sari, mida saatsid helilooja William Perry 
kompositsioonid. 1975. aastal taasavastati Dmitri Šostakovitši muusika Grigori 
Kozintsevi 1929. aasta filmile “The New Babylon”. Taastatud helindused 
tummfilmiajastu klassikale nagu “Broken Blossoms” (1919), “Nosferatu” (1922) ja 
“Metropolis” (1927). Uushelindused Dziga Vertovi filmile “The Man With a Movie 
Camera” (1929) The Alloy Orchestra poolt. Samale filmile on muusika kirjutanud ka 
Micheal Nyman ja briti nu-jazz ansambel The Cinematic Orchestra, kes taashelindas ka 
Rene Clairi “Entr’acte’i” (1924), millest juba juttu oli. Tartu Elektriteatris kõlas hiljuti 
ka ansambli Impromachine 3000 improvisatsiooniline helindus Hoyti "Kadunud 
maailmale" (1925). Võib arvata, et tummfilmide muusika restaureerimine, töötlemine, 
taasesitamine  ja uusloomine osutab nende püsivale kultuurilisele ja kunstilisele 
väärtusele. Veel enam pakub see vaheldust vaatajale, kel lubatakse nautida filmi, milles 
muusika ei konkureeri teiste akustiliste fenomenidega.  
 
 
1.3. Tummfilmist helifilmiks ja Ameerika Ühendriikide mõjud  
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Ehkki esimeseks helifilmiks peetakse 1927. aastal linastunud filmi “The Jazz Singer”, 
on seda täpsem nimetada esimeseks “kõnelevaks filmiks”, talkie’ks. Tummfilmist 
helifilmiks saamise teekonnal oli olulisemaks hoopis tummfilmile iseloomuliku elava 
saatemuusika ja heliefektide loomise asendamine fonogrammile salvestatud muusika ja 
heliefektidega ning ennekõike Vitafoni tehnoloogia, mis võimaldas salvestatud heli 
filmiga sünkroniseeritult esitada. Esimeseks selle tehnoloogiaga linastunud filmiks oli 
”Don Juan” (1926). Filmist “The Jazz Singer” eristas seda üksnes see, et “Don Juani” 
saatval plaadil ei olnud ühtegi sõna, üksnes muusika ja heliefektid. (Wierzbicki 2009: 
91) Edisoni unistus oli täitunud. Ent nagu Wierzbicki osutab, ei tundunud fonogrammilt 
mängitav saatemuusika “tummfilmide” elava muusikaga võrreldes kuigivõrd 
revolutsiooniline, mistõttu see muudatus jäi pea märkamata. “The Jazz Singer”, 
suuremalt jaolt “Don Juaniga” analoogsest saatemuusikast ja heliefektidest koosneva 
taustaga, oli aga revolutsiooniline selle poolest, et sisaldas lisaks ka ekraanil toimuva 
tegevusega sünkroniseeritud laulunumbreid ja dialoogi. (Wierzbicki 2009: 92-3) Alan 
Williams on osutanud, et selle filmi eripäraks ongi nende kahe filmimuusika diskursuse 
paralleelne kasutamine (Williams 1992: 130 – viidatud Wierzbicki 2009: 91 kaudu). Ent 
Wierzbicki peab selle teose suurimaks läbimurdeks ennekõike sünkroniseeritud heli 
kasutamist fiktsionaalses kommunikatsioonis. 
Järgides muusikali “The Jazz Singeri” (1927) edu, mis tõi oma sünkroniseeritud 
dialoogiga kaasa omamoodi helirevolutsiooni (Kalinak 2010: 52), sisaldasid esimesed 
sünkroniseeritud dialoogiga helifilmid ka palju muusikalidele omaseid elemente –nn 
laulunumbreid – ja seda lausa žanrist sõltumata. Antud, turundusvõttena kasutatud 
meetod oli aga mööduv moeröögatus, kuna selline esiplaanil ja võrdlemisi pealetükkiv 
“Tin Pan Alley” tüüpi muusikaline lisand muutus publikule kiiresti raskesti seeditavaks. 
Juba 1931. aastaks oli seda kasutatavate filmide osakaal vähenenud ligi poole võrra, 
kaotades pidevalt jõudu ning 1933. aastaks oli selline filmimuusika stiil Hollywoodis 
pea täielikult surnud. Selle asemel hakati aina enam kasutama muusikavormi, mida 
nimetatakse mittediegeetiliseks (Gorbman) või ekstradiegeetiliseks (Wierzbicki) 
filmimuusikaks (Wierzbicki 2009: 114-132).  
Euroopas aga oli muusikalilik trend hulganisti pikaldasem. Pärismaiste laulu- ja 
tantsunumbrite kasutamine oli vaatamata pealetulevatele tehnoloogilistele uuendustele 
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endiselt populaarne. Isegi Stalini tüüritav Nõukogude Liit taipas muusikali žanrilist 
olulisust. Muusikalid nagu “The Tractor Drivers” (1939) või “The Happy Guys” (1934) 
sisaldasid palju originaalseid laule nt Nõukogude Liidu armeest või siis juba 
olemasolevaid patriootlikke palu – kõik see oli loomulikult vürtsitatud valitseva režiimi 
ideoloogiaga. Laul, nii muusikalis kui mujal, osutus Nõukogude filmikunsti 
defineerivaks tunnuseks ka tulevatel aastakümnetel (Kalinak 2010: 52 – 53). Selle 
kõrval oli oluliseks eristavaks tunnuseks ka Nõukogude filmimuusika konstrueerimine 
montaažiteoreetilisi printsiipe järgides (Kalinak 2010: 57). 
Üleminekuaastaid 1928-1933 ehk aastaid enne perioodi, mida tuntakse 
Hollywoodi filmimuusika kuldajastu nime all, iseloomustavad mitmed olulised 
muutused, mis osutuvad antud uurimustöös oluliseks. 
Edasised filmimuusika edusammud toimusid eelkõige tänu kapitalismile. 
Hollywoodist võrsunud tööstusmudel, mis tõi kaasa suurte filmistuudiote tekke ja 
sellest johtuvalt väikeste iseseisvate ettevõtete väljasuremise oli järgitav trend kogu 
maailmas. Euroopa eripära oli selles, et filmide tootmine ei olnud veel majanduslikult 
iseseisev haru ja seega näiteks Saksamaal, Prantsusmaal, Inglismaal või mujalgi näeme 
selles suurt riigipoolset abi – muutes selle isegi rahvusliku uhkuse objektiks. Kuid 
vaatamata märkimisväärsetele pingutustele ei olnud enamikes väiksemates riikides 
(sealhulgas Eestis) lihtsalt enam võimalik publiku üha kasvavat nõudlust üksnes 
kodumaise toodanguga rahuldada. Varajase tummfilmiajastu hakul oli Euroopa turgudel 
näidatavatest filmidest suurim just importfilmide osakaal, millest omakorda ligi 
üheksakümmend protsenti oli Ameerika Ühendriikide toodang. (Wierzbicki 2009: 110) 
1920. aastate lõpul loodeti helifilmi tulekuga seda trendi muuta, kuna helifilmide 
tõlkimine on keerulisem kui helitute oma. Ent nii ei läinud – filme hakati dubleerima ja 
lisandusid ka subtriitrid, mida algselt kuvati kasutades lisaprojektorit. Tehnoloogiline 
üleolek – ja seda just helifilmide tootmises – oli peamine põhjus, miks Hollywoodi 




1.4. Hollywoodi kuldajastu 
 
1933–1949 on aastajärk, mida on tihtipeale peetud Hollywoodi filmimuusika 
kuldajastuks. “Klassikalise Hollywoodi filmimuusika”, nagu seda André Bazini kaudu 
nimetama hakati, mudeliks sai Max Steineri kompositsioon 1933. aasta ahvidraamale 
“King Kong” – nn “originaalse sümfoonia” mudelit järgiti Hollywoodis ja selle 
imiteerijate poolt veel mitu dekaadi (Wierzbicki 2009: 136, 130)  
 Antud ajastu filmimuusika oli emotiivsem ja illustratiivsem kui kunagi varem, 
enam ei olnud niivõrd normiks siduda filmimuusikat filmi süžee või selle tegelastega 
(Wierzbicki 2009: 139-140).  Innovatsioonid toimusid ka filmimuusika 
meediumipõhistes omadustes, instrumentalistikas ja esituskoosseisudes – masinlik 
filmimuusika, džässi ja klassikalise orkestrikoosseisude üheaegne kasutamine, 
eksperimentatsioonid orkestratsioonis, salvestamises jne (Kalinak 2010: 62). Kalinak 
(2010: 62) toob klassikalist Hollywoodi filmimuusikat iseloomustavana välja järgmise: 
(1) See aitab filmil säilitada ühtsust ja leevendab montaažis leiduvaid lünki, et 
moodustada ühtne narratiivne tervik.  
(2) See on tihtipeale seotud pildil kujutatava tegevusega, saavutades selle käigus 
tihtipeale soovimatu efekti, millele viitab termin “mikihiirestumine” (mickey 
mousing). – muusika eksplitsiitne sünkroniseerimine filmis olevate rütmide ja 
kujudega.  
(3) See evib konnotatsioone läbi atmosfääri ja meeleolu loomise.  
(4) Loob ajalisi või geograafilisi määratlusi.  
(5) Toetab dialoogi, olles ühtlasi sellele allutatud, läbi meetodi, mida nimetati 
“rõhutamiseks” (underscoring).  
(6) See rõhub publiku emotsioonidele, sidudes selle kaudu vaatajaid 
filmireaalsusega.  
Filmimuusikat iseloomustas toona teatav romantistlik väljendusviis. Samal ajal kui 
tava- ja populaarmuusikat saatis modernismi võidukäik, leidis filmimuusika end olevat 
endiselt sügavas romantismis. Selles, nagu ka selle filmimuusikavälises vastes, oli esile 
tõstetud meloodia roll – ehk kuulajasõbralik muusikaline struktuur tolleaegsele 
“treenimata kõrvale”, mis omakorda sobitus hästi toonaste filmide narratiivikesksusega. 
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Romantismist arenes välja aga filmimuusikaline kontseptsioon leitmotiivist, mida sai 
vastavalt kohaldada, et selle kaudu ühtlustada muusikalisi alatoone, sobitada filmi 
dramaatilisi elemente ja teha need omakorda kuulajale kergemini kättesaadavaks.  
Tolleaegne romantismilembelisus oli peaasjalikult tingitud toonaste heliloojate 
muusikahariduslikust taustast, kuid ei piirdunud ainult Hollywoodiga ega pole ka 
piirdunud peagi saabuva kuldajastu lõpuga. (Kalinak 2010: 62-65) 
 
 
1.5. 1950-ndad: post-klassikaline filmimuusika tulek 
 
Kuni 1950. aastateni toimus rahvusvahelisel areenil Hollywoodist tulenevate 
tehnoloogiliste või kultuuriliste innovatsioonide järgimine vähese variatiivsusega või 
lisanditega kohalikust kultuurist. Filmimuusikat, ükskõik mis hetkel ja ükskõik mis 
kohas enne seda, oli võimalik veel kirjeldada lineaarse ja loogilise arengusuunana. 
1950-ndad ja ka aastakümned peale seda tõid kaasa aga tuntava irdumise Hollywoodi 
filmimuusikalisest normist. (Kalinak 2010: 56) Nt Prantsuse ja saksa noored filmiloojad 
hakkasid teadlikult pikka aega normina püsinud Hollywoodi reegleid rikkuma 
(Wierzbicki 2009: 166-7, Kalinak 2010: 73-5). Peagi oli “Hollywoodi muusika” 
omandanud Euroopas negatiivse varjundi (Wierzbicki 2009:170). 
20. sajandi keskpaik tõi kaasa olulisi muutusi filmimuusika stilistilises 
sõnavaras. See oli ajajärk, mil hakati julgemalt eksperimenteerima “traditsioonilise 
filmimuusika” väliste žanritega. Filmihelilooja Alex Northi džässimõjutustega helindus 
filmile “A Streetcar Named Desire” (1951); Dimitri Tiomkini kauboilauludega 
rikastatud filmimuusika vesternis “High Noon” (1952); ansambli The Barrons 
elektronmuusikat kasutav filmihelindus 1955. aasta teadusulmelisele linatükile 
“Forbidden Planet”, rock‘n’rollilik helindus filmis “Blackboard Jungle” (1955) 
(Wierzbicki 2009: 167) jmt. Repertuaari täiendati folgi, džässi, serialismi, modernismi 
ja minimalismi mõjutustega, olgugi et filmimuusika üleüldine funktsioon ja selle 
paigutus jäeti samaks. (Kalinak 2010: 66-69, Wierzbicki 2009: 167) 
Perioodi 1958-2008 on Wierzbicki nimetanud post-klassikaliseks perioodiks 
viitena klassikalisele Hollywoodi stiilile. Alates 1958. aastast hakkas seni domineerinud 
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Hollywoodi klassikaline stiil taanduma, jagades kõlapinda aina pealetuleva 
populaarmuusikaga. See ei tähenda, justkui antud stiili omapärad, nagu sümfooniline 
orkestratsioon või formaalne helikeel kuhugi kaoksid. Filmimuusika muutus üleüldiselt 
eksperimentaalsemaks ja mitmekesisemaks.  (Wierzbicki 2009: 187-189)  
Filmimuusikas aina enam kasutust leidnud populaarmuusika oli teataval määral 
majanduslikult jätkusuutlik. Filmides kasutatud või koguni filmide jaoks kirjutatud 
laulud jõudsid teinekord kinosaalidest välja, muutusid levimuusikaks, veelgi 
populariseerides filme, kust nad pärinesid. See tõi kaasa trendi, mille tulemusel sai pea 
kohustuslikuks nõudeks lisada filmimuusika hulka mõni populaarmuusikateos või laul. 
Tekkis ka uus kompilatiivne filmimuusika mudel ehk film võis kasutada segu nö 
traditsioonilisest helindamisviisist ja populaarmuusikast. Leidub ka palju filme, mis 
hülgavad traditsioonilise stiili täielikult, muutes sellega ka filmihelilooja staatust. Seda 
hakkab aina tihedamini asendama kas režissöör ise või nõudlusest tekkinud amet – 
muusikaline nõustaja (musical supervisor). (Kalinak 2010: 84-88) 
Eelnev iseloomustab tänapäevast filmimuusikat aina enam. Tugevalt on  
valdkonnas tunda andnud ka globaliseerimise mõjud – see, mida läänelikust 
perspektiivist nimetatakse maailmamuusikaks. 1980. aastal kasutusele võetud termin 
viitab enamasti mitte-läänelikule põlisrahvamuusikale, mis on suunatud välismaisele 
turule. Olgugi et film on teatavas mõttes alati olnud ülemaailmne ettevõtluse liik, näeme 
selle lõimumist alles nüüd. Sellise muusika mõjusid võib näha eelkõige läänelikes 
filmides, mille tegevuspaik või sündmustik on kuuldava muusikaga mingil määral 
seotud, kasvõi läbi publiku stereotüüpsete ettekujutelmade järgi. Teine võimalus on, et 
antud muusikastiili on kasutatud filmi helikeele kultuuriliseks rikastamiseks või selleks, 
et tuua filmi sisse teatavat eksootilist või võõramaist afekti (Kalinak 2010: 88-90). 
 
 
1.6. Post-klassika Nõukogude Liidus 
 
Erinevalt eksperimenteerivast Euroopast ja kommertsiaalsest Hollywoodist kuulus 
Nõukogude Liidu kino seevastu nende hulka, kus igasugune kunstiline väljendus oli 
piiratud. 1950. aastate hakul olid paljud professionaalsed heliloojad vägagi huvitatud 
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filmide helindamisest, kuna võrdlemisi sage oli keelata teatavat tüüpi kontsertmuusika 
avalikku esitamist, tuues põhjuseks formalistlike stiilide järgimise, "lääne ees 
lömitamise" või muu sellise ettekäände. Ametliku põhjenduse järgi tegid modernistlikud 
kompositsioonivõtted muusika massidele kättesaamatuks, kuid siiski leidus 
modernistlikke heliloojaid, kes oma karjääri jooksul helindasid mõnd filmi. Näiteks 
Dmitri Šostakovitš filmidele “The New Babylon” (1929) ja “King Lear” (1971), Sergei 
Prokofjev, kelle lastesümfooniast “Petja ja hunt” on tehtud mitu animafilmi, Aram 
Hatšhaturjan, Šebalin ja paljud teisedki klassikalise muusikaharidusega tunnustatud 
heliloojad helindasid oma karjääri jooksul mõnd filmi. (Kalinak 2010: 80) 
1970. aastate hakul, kui piiranguid lõdvendati, hakkas Nõukogude kino jõudma 
maailmaareenile. Enne 1980. aastaid jõudis Nõukogude filmimuusikasse isegi rokenroll 




2. FILMIMUUSIKA UURIMISEST 
 
 
Nagu osutab James Buhler, siis isegi kui kaasata loetellu filmiheli puudutavad tekstid 
filmitööstuse professionaalidelt, võime näha, et seda valdkonda puudutavate raamatute, 
artiklite ja ajakirjade hulk on enne 1980-ndaid tähelepanuväärselt väike (Buhler 2014, 
195). Selle olukorra üheks põhjuseks on ilmselt see, et filmimuusika, nagu osutab 
Kalinak, asub filmi ja muusika ristumiskohal. Filmimuusika võime luua tähendusi 
pärineb osalt muusikapraktikast ja teisalt kinopraktikast. Vaatamata sellele, et seda 
salvestatakse, esitatakse, turundatakse ning kuulatakse ka n-ö puhta muusikana, on ta 
siiski defineeritav enda funktsiooni kaudu läbi kino. Seega on muusika filmis alati 
teatav hübriid. (Kalinak 2010: 10). Ka filmiajaloolane Martin Marks toob artiklis “Film 
Music: The Material, Literature and Present State of Research” (1979) probleemina 
välja uuritava materjali (muusika) omapära ja selle distsiplinaarse paiknemise 
filmiuuringute ja muusikateaduse vahealal. 
Filmiteoreetik Robert Stam pakub sellele olukorrale kaks seletust: (1) laiemas 
kontekstis peetakse filmiheli piltide lisandiks või täiendiks, marginaliseerides selle rolli 
filmitervikus. Sellega röövitakse sellelt aga vajalik tähelepanu ja tõsiseltvõetavus 
uuritava valdkonnana. (2) Üldised arutelud filmikunstist ei kaasanud just kuigi tihti 
filmiheli käsitletavate teemade ringi, indikaatoriks on juba kino üldises kirjelduskeeles, 
kus näiteks räägitakse filmist kui liikuvast pildist, kui ka filme kirjeldavas metakeeles, 
kus kino pildilist poolt kirjeldav sõnavara on kordades rikkalikum (Stam 2011: 228). 
Esimeseks tõsiseltvõetavaks filmiteoreetiliseks raamatuks peab Marks Roy 
Prendergasti 1977. aasta teost “A Neglected Art”, mis tõdeb ka teose sissejuhatavas 
osas senise uurituse sisulist olematust. Marks aga toob välja, et filmimuusikast 
kõnelevad teoreetilisi tekste leidub küll, aga paraku on need kättesaamatud või nii 
tundmatud, et neid peab otsekui luubiga taga otsima. Paljude erinevate proto-
teoreetiliste tekstide seast, mida Marks antud artiklis välja toob, peab ta olulisemaks 
viite. (1) Edisoni Kompanii poolt välja antud “Suggestions for Music” (1909), mis aitab 
muusikalise saate ettevalmistamisel; (2) Eisensteini, Pudovkini ja Alexandrovi 
“Statement” (1928), mis on tema väitel teoreetiline spekulatsioon filmiheli potentsiaalist 
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ja põhimõtetest; (3) Antheili “On the Hollywood Front” (1936), mis sisaldab endas 
selgitusi ja mõningast debatti muusika üle tolleaegsetes filmides; (4) Manvelli ja 
Huntley’i “The Technique of Film Music (1956), kriitiline käsitlus, mis sisaldab 
üldiseid vaateid filmimuusika teooriast ja ajaloost; (5) Gallez’i “Theories of Film 
Music” (1970), mis sisaldab endas seniste (avaldamisaastani) olemasolevate 
akadeemiliste tööde mittetäielikku kokkuvõtet, panustades edasiste uuringute tekkele. 
(Marks 1979) 
Üheks olulisemaks teoreetikuks filmimuusika alal saab Claudia Gorbman, keda 
tänu oma oma “teedrajava” (Kalinak 2010: 26) ja “läbimurdva” (Duncan 2003: 25) 
teose Unheard Melodies (1987) tõttu on peetud seniseni kestva filmimuusika 
uurimislaine üheks katalüsaatoriks (Wierzbicki 2010: 4). 
Siiski ei ole filmimuusikast saanud filmiteoreetilistes käsitlustes pildiga 
võrdväärne osa. Tänapäeva filmiteoreetilistes käsitlustes on tunda isegi teatavat irooniat. 
Näiteks Jarmo Valkola filmiteoreetiline raamat pealkirjaga Filmi audiovisuaalne keel 
(2015), olles äärmiselt mahukas, ligi 488 lk ja tõdedes, et “[h]oolimata juba 
aastakümneid valitsenud filmimuusikast on heli sageli jäänud filmiteoorias 
teisejärguliseks[...]” (Valkola 2015: 438), pühendab filmimuusikale eraldi peatüki, mis 
on vaid viis lehekülge pikk. Teisisõnu, olgugi et viimased aastakümned on toonud kaasa 
filmimuusika uurimise laienemise ja kiire arengu, ei ole filmiteoreetilises kirjanduses 
laiemalt olukord siiski paranenud. 
Alljärgnevalt antakse ülevaade filmimuusika uurimiste olulisematest tahkudest 
ja käesoleva töö kontekstis asjakohasest terminoloogiast. 
 
 
2.1. Muusika ja pildi suhted 
 
Varased filmiheli ja –muusika käsitlused, alates Rudolf Arnheimist, vene 
montaažiteoreetikutest jne, keskendusid ennekõike heli ja pildi suhetele, sünkronismi 
probleemile ja viimase suhetele “reaalsusega”. Kuna filmitehnoloogia areng oli 
algusaegadel suunatud just võimalusele salvestada ja esitada heli ja pilti sünkroonselt, 
nähti pildi ja heli vahelist sünkroonsust olulise vahendina, vähendamaks lõhet 
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igapäevaselt tajutatava ja filmilinal kujutatava reaalsuse vahel ning saavutamaks seda, 
mida kirjeldab hästi Lauri Kärki filmiesseede kogumiku pealkiri – “Pildi sisse minek” 
(2000).  
Heli ja pilt ei pruugi aga alati toimida kooskõlalise kunstilise üksusena. 
Võimalusi neid kahte kombineerida on mitmesuguseid. Juba mõnede aastate jooksul 
pärast helifilmi esilekerkimist saadi kiiresti aru, et helifilmis leiduv sünergia on vahend, 
mille abil näitlikustada erisuguseid kunstilisi kontseptsioone, kujundada emotsioone, 
segada, kummastada, toetada vms. Sünkronistlikele teooriatele sai oluliseks 
vastukeeleks Eisensteini, Pudovkini ja Alexandrovi “A Statement [on Film Sound]” 
(esmaavaldatud 1928). Lisaks sellele, et see avardas seniseid teoreetilisi käsitlusi, 
vaadeldes filmi kui kunstilist objekti, ei pidanud selle autorid sünkroonsust üldsegi 
oluliseks. Vastupidi, vene formalistliku vaate järgi saavutab filmiheli enda väljendusliku 
täiuse, olles montaaži meetodil pildile “vastandatud”. (Buhler 2014, 190) Teisisõnu, 
luues kontrapunktuaalse koosluse. 
 Kontrapunktualismi mõiste sai varajases filmiteoorias sünonüümseks montaaži 
ja heli asünkroonse kasutamisega (Buhler 2014, 190). See on audiovisuaalne 
mehhanism, kus heli ja pilt saavad seotud teatava temaatilise idee järgi. Formalistide 
käsitluse kohaselt ei võimalda heli sünkronistlik kasutus temaatilisuse teket, kuna heli 
on allutatud muudele filmis olevatele tähenduskihtidele, võimendades ja taastootes seal 
juba leiduvat. Asünkronistlik lähenemine seevastu on sellistest piirangutest vaba. Selle 
ankurdamine (vt pt 2.2) “õigete” inimeste, objektide, tegevuste või montaažilõikudega 
võimaldab sellel võttel olla asendamatu vahend filmi kunstilise terviklikkuse 
kujundamisel. Teisisõnu takistab see helil olemast filmikoosluses liiane (Pudovkin 
1949: 156 – viidatud Buhler 2014 kaudu). V. I. Pudovkin, selgitab asünkroonse heli 
potentsiaali järgnevalt:  
Roll, mida heli omab filmi kontekstis, on tähelepanuväärsem kui orjalik naturalismile rõhuv 
imitatsioon; [asünkroonse] heli esimeseks funktsiooniks on laiendada filmi võimalikke 
väljenduslaade. (Pudovkin  1985: 86) 
 Tänaseks on nii sünkroonsus kui asünkroonsus filmimuusikas omamoodi 
naturaliseerunud, sünkronistlikke ja asünkronistlikke seisukohti ei nähta enam 
üksteisele vastanduvana, vaid neist on saanud ühe mündi kaks erinevat poolt.  
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Üheks oluliseks käsitluseks filmimuusikateooria edasises arengus võib pidada 
Raymond Spottiswoode’i teost The Grammar of Film (esmaavaldatud 1935). Teose 
eesmärk on klassifitseerida ja kategoriseerida kõik filmiga seotud tähenduselemendid. 
Spottiswoode käsitleb filmiheli läbi kahe (vastand)paari või skaala – 
realistlik/mitterealistlik ja paralleelne/kontrastne.  
Realistliku heli allikas võib olla nii ekraanil nähtav või sellest väljas – esimest 
nimetab ta heli mittekontrapunktiliseks, teist kontrapunktiliseks kasutuseks. Realismi 
ülemine piir on saavutatud juhul kui kõik publiku jaoks kuuldavad helid on otseselt või 
aimduslikult seostatavad  ekraanil toimuvaga (Spottiswoode 1950: 174 - viidatud 
Buhler 2014 kaudu). Ebarealistlik heli võib olla objektiivselt ebarealistlik (nt 
mittediegeetiline heli) või subjektiivselt ebarealistlik (nt tegelase tajutuna). 
(Spottiswoode 1950: 171 – viidatud Buhler 2014 kaudu) 
Lisaks eristab ta kahte  – paralleelsus ja kontrast. Esimese puhul on heli ja pilt 
kombineeritud ühe kunstilise idee väljendamiseks. Sellises sättumuses on nad teineteise 
suhtes võrdsed ja üksteist toetavad. (Spottiswoode 1950 – viidatud Buhler 2014 kaudu) 
Paralleelsuse näiteks on lahingukõu, kuulide vihin, läheneva Saksa armee tankide 
madalsageduslik ja kurjakuulutav urin Kapten Milleri (Tom Hanks) “vaatevinklist” 
Spielbergi “Reamees Ryani päästmises” (1998), triumfaalne, vindikatiivne ja 
kulminatiivne muusika Sergio Leone filmi “Ükskord metsikus läänes” (1968) olevas 
lõpuduellis.  
Kontrastsed on juhud, kus heli ja pilt üritavad edasi anda erinevaid ideid, 
kutsuda esile või esitleda erinevaid emotsioone, külvata tahtlikult segadust ja 
kummastada (Spottiswoode 1950: 180 – viidatud Buhler 2014 kaudu). Kontrasti leiame 
näiteks Stanley Kubrick “Kellavärgiga apelsinis” (1971), kus peategelase Alexi ja tema 
“drugide” antisotsiaalse, (ultra)vägivaldse ja sotsiopaatse tegevuste taustaks kõlavad 
Rossini avamängud ooperitest “La Gazza Ladra” ja “William Tell”, katked Beethoveni 
9. sümfooniast, Elgari triumfaalsed marsid ja Gene Kelly kuulsaks lauldud pala 
“Lauldes vihmas” samanimelisest muusikalist, (1952). Ent Baz Luhrmanni “Suures 
Gatsbys” (2013) leiame stseenide jada, kus Jay Gatsby (Leonardo di Caprio) tutvustab 
publiku ankrule Nick Carrawayle (Tobey Maguire) rikkuse, dekadentsi ja “hea elu” 
võlusid ja valusid. Ühes sellises stseenis ületavad tegelased oma kollase Duesenberg 
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mudel J’tiga silda ja mööduvad ühest teisest luksusautost. Viimane on tulvil šampanjat, 
peenet toitu ja ennast nautlevaid afroameeriklastest pidulisi roolis oleva valgenahalise 
sohvriga. See üllatab Nicki, kuna nüüd ta näeb et “...kõik on võimalik nüüd kui oleme 
jõudmas teisele poole silda”. Luhrmann mängib selle veel huvitavamalt välja, sidudes 
omavahel mineviku, filmis konstrueeritud loomaailmaga seonduvad metafoorid ja 
tänapäevased ühiskondlikud hoiakuid, tekitades seeläbi sama tunde ka vaatajas. Veel 
enam, suutes seda kõike teha läbi muusikavaliku. Nimelt paigutab ta antud stseeni 
taustaks ühe edukaima ameerika hip-hop artisti – Jay Z – loo “Izzo (H.O.V.A)”. 
Efemeerse stseeni vältel kuuleme küll ainult selle “refrääni”, mille sõnad on: “H to the 
izz-O, V to the izz-A, Fo shizzle, my nizzle, used to dribble down in VA”. Moodsa 
helikeelega räpipala – mustanahaliste artistide põlvkonnast, kelle edusse ühiskond ei 
uskunud, kelle varajane karjäär oli täis katsumusi ja vastuseisu ning kes kõikide 
saavutuste kõrvalt peavad endiselt võitlema eelarvamuse ja ksenofoobiaga. Filmis - 
mille senine modus operandi on olnud ajastukohasena tunduv muusikapopurii svingist, 
džässist ja diksiländist. Kultuuriline paralleel ja ühiskondlik kommentaar tundub 
ilmselge, näidates ühtlasi, et helil ja pildil on võime olla suurem kui selle osade summa.  
Siegfried Kracauer toob samuti välja kaks opositsioonipaari 
sünkronism/asünkronism ja parrallelism/kontrapunktalism. Filmiheli kasutuse jaotab ta 
seejärel nelja “tüübi” vahel, nagu ta neid kutsub. Esimene vastandpaar on 
puhtformaalne, jälgides heli sünkroonsust pildi suhtes, st kas heliallikas on kaadris või 
mitte. Sünkroonne heli on alati pildiga kõrvutatuna teatud mõttes liiane. Asünkroonne 
heli allikas ei ole kaadris nähtav ja ei pruugi Krackaueri käsitluses isegi loomaailma 
kuuluda. Teine vastandpaar järgib sarnaselt Spottsiwoode’i väljatoodule pildi ja heli 
koosmõju ideede osas, mida filmis väljendatakse. Paralleelsuse puhul järgib heli pildi 
narratiivseid implikatsioone. Kontrapunktuaalsuse osas aga vastandub neile. (Kracauer 
1995: 129 - Buhler 2014 kaudu)  
Nende kahe käsitluse üks peamisi eesmärke oli murda kontseptuaalseid 
lähtekohti, mis võrdsustasid asünkroonse heli kontrapunktuaalse heliga (Spotiswoode’i 
kohaselt kontrastse heliga) ja sünkroonse heli parallelismiga.  
Üks huvipakkuvamaid mõisteid muusika ja pildi suhete mõtestamiseks on 
prantsuse semiootiku Roland Barthes’i ancrage ehk ankurdamine. Barthes kasutas seda 
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fotograafia kontekstis, pidades selle all silmas (ajalehe)fotode allkirjade kontrollivat ja 
piiravat mõju nende tajumisele. Filmimuusikas töötab see Kalinaki väitel sarnaselt. 
Tugevdades enese kaudu ühte pildis leiduvat tähendust paljude seast, piirab ja kontrollib 
see teataval viisil visuaalse poole tajumist. See on see, mida Noel Carroll nimetas 
‘modifitseerimiseks’. (Kalinak 2010: 18) Samastaksin seda ka Gorbmani mõistega 
‘vastastikmõju’ (mutual implication), et veelgi rõhutada pildi ja heli vastastikust 
sõltuvust. Olgugi, et kaadri “nuttev naine” taustaks kõlav melanhoolne viiulisonaat evib 
tähendusi kurbusest, on kurbus tajutav ka emma-kumma puudumisel. Seal aga, kus 
pildiline tähendus on ambivalentne, on ankurdamisel kandvam roll. Sealjuures eeldaks 
see justkui tähenduste paljusust filmi visuaalses keeles, välistades samaaegselt ka kahe 
elemendi vahelise ilmselge kombinatoorika.  
Robert Stam toob välja teisigi heli ja pildi suhestumise vorme. Need on 
“[k]aadrisisene versus kaadritagune (sõltuvalt sellest, kas me sõna otseses mõttes näeme 
heliallikat), diegeetiline versus mittediegeetiline (kas heli tundub lähtuvat jutustatava 
loo fiktiivsest maailmast või mitte), sünkroonne versus mittesünkroonne (kui täpselt 
vastavad näiteks liikuvad huuled kuuldavale kõnele) ja otseheli versus 
järelsünkroniseeritud heli (missuguseid tehnilisi protseduure on tootmisel kasutatud).” 
(Stam 2011: 230)  
Olgu siinkohal välja toodud, et nii nagu ka parallelismi ja kontrapunktualismi 
vahekorras, jätavad ülaltoodud dualistlikud jaotused enamjaolt määratlemata teatava 
“halli ala” v.a heli sünkronistlik ja salvestusvõtteline jaotus. Kaadriruumipõhise jaotuse 
“halli ala” kirjeldamiseks sobiks hästi näide Woody Alleni filmist “Bananas” (1971), 
kus peategelane paljastab kapis istuva harfimängija. Kuna heli loob alati teatava 
ruumilise reaalsuse, olles antud hetkeks juba kolmemõõtmeliselt kujutatav 
(stereofoonilise heliga kaasa tulnud tehnoloogilised võimalused), aimab kuulaja heli 
asukohta ette juba enne, kui selle tegelik allikas meile paljastatakse. Sama näide 
iseloomustab ka vahekorda diegeetilise ja mittediegeetilise heli vahel, kus alguses ei 
tundu harfil mängitavad akordid meile loomaailma osana, vaid saavad selleks alles 
pärast harfimängija paljastamist. Sellisele üleminekule mitte-diegeetilise ja diegeetilise 
taseme vahel on ka Stam ise viidanud, lisaks sellele toob ta ka näite Fritz Langi filmist 
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2.2. Muusika tähendustasandid 
 
Varaste filmimuusika käsitluste keskseks probleemiks oli, nagu eelnevalt sai osutatud, 
heli ja pildi vahelised suhted – muusika ja selle allikas (või selle puudumine) 
kaadris/loomaailmas, muusika võime pildile lisatähendusi anda või selle tähendust 
suunata. Muusika enda omadused said neis käsitlustes vähe tähelepanu. Ent 
filmimuusika, nagu Kalinak märgib, sisaldab kõiki ka tavamuusikas leiduvaid elemente 
nagu tonaalsus, meloodia, harmoonia, rütm, tempo, dünaamika, tämber, 
instrumentatsioon ja vorm. (Kalinak 2010: 10)  Alles Gorbman (1987) pakkus 
terviklikuma ülevaate erinevatest võimalikest filmimuusika ja selle tähenduse kogemise 
ja käsitlemise tasanditest:  
(1) Kuulates filmimuusikat eraldiseisvana kõikidest teistest filmiga kaasaskäivatest 
tähendusüksustest, kuuleme puhaste muusikaliste koodide funktsioneerimist. 
Selle taseme filmimuusika viitab muusika struktuurile enesele.  
(2) Kuulates filmimuusikat filmis olevate tähendusüksustega koos, kuuleme 
kultuuriliste muusikakoodide funktsioneerimist. Sellel tasandil aktiveerib 
filmimuusika teatavaid kultuurilisi reaktsioone (eelarvamused, hinnangud, 
tavad). Näite toob ta sellest, kuidas filmi algustiitrites kõlav muusika võib 
kuulajas tekitada (põhjendamatuid) ootusi veel nägemata filmi narratiivile ja 
temaatikale. Siinkohal võib tuua näite Dmitri Tiomkini helindatud filmist “High 
Noon” (1952), mis esmakordselt kasutas algustiitrites laulu ning mõjus 
filmiprodutsentidele nii “värskelt ja põnevalt”, et tõi kaasa nõudluse 
samalaadsete laulude järele pea igas järgnevas filmis (Wierzbiki 2009: 190). 
(3) Filmimuusika omab filmi tähendusüksustega teatavaid formaalseid suhteid. 
Selliseid suhteid nimetab ta kinematograafilisteks muusikalisteks koodideks. 
Muusika paiknevus filmi kontekstis ning tegelasi või sündmustikku 
 22 
iseloomustavad motiivid on vaid mõningad näited, mis antud koodide toimet 
iseloomustavad.  
Filmimuusika on pidevas eksistentsiaalses ja esteetilises võitluses selle nimel, et olla 
filmis narratiivselt esindatud. Selle ilmestamiseks toob Gorbman näited kolmest filmist, 
kus “puhtad muusikalised koodid” otsekui peaksid domineerima, kuid on siiski 
allutatud filmi visuaalse narratiivi teenistusse. Selleks, et vastupidine saaks toimida 
peab filmi tekstuur end võrdlemisi tagaplaanile seadma (“Ma nuit chez maud”, 1969),  
kaamera liikumine peab olema motiveeritud muusikalistest koodidest (“Chronicle of 
Anna Magdalena Bach”, 1967) või muusika peab olema iseenesest niiviisi 
struktureeritud, et see endale tähelepanu tõmbaks (“Vivre sa vie”, 1962). (Gorbman 
1987: 13 – 14) 
Osalt selleks, et vältida dualistlike mudelitega seonduvaid probleeme ja osalt 
selleks, et juhtida tähelepanu varajase teooriaga seonduvatele puudujääkidele, pakub 
Gorbman välja võimaluse kirjeldada filmis leiduvaid “muusika-pilt” ja “muusika-
narratiiv” tüüpi suhteid läbi ‘vastastikmõju’ (Gorbman 1987: 15). Kui me lisame 
ükskõik millisele filmilõigule ükskõik millise muusika, on see juba iseenesest piisav, et 
saavutada mingisugune efekt (Gorbman 1987: 15). Teisisõnu, tähenduslike elementide 
omavaheline suhestamine loob uusi märgisuhteid (ehk tähendusi). Pilt, heliefektid, 
dialoog ja muusika on sisuliselt teineteisest eraldamatud ja koos moodustavad nad 
‘väljenduste kombinatsiooni’ (Gorbman 1987: 16). 
Kuid mida toob endaga kaasa muusika puudumine või mida üldse toob endaga 
kaasa vaikus filmis? Gorbman käsitleb vaikust kolmel viisil – diegeetiliselt, mitte-
diegeetiliselt ja strukturaalselt. Diegeetiline vaikus eemaldab helirealt muusika, kuid 
säilitab heliefektid ja/või dialoogi. Antud võte loob intiimsust ja teravdab kuulaja 
tähelepanu muude filmiliste tähendusüksuste suhtes. Mitte-diegeetiline vaikus seevastu 
eemaldab helirea täielikult jättes vaatajale ainult pildi. Strukturaalne vaikus käsitleb heli 
ja helitust teatavate strukturaalsete (korrastus)printsiipide kohaselt, mängides vaataja 
ootustega oodata heli seal, kus ta korrapäraselt “olema peaks” (Gorbman 1987: 18-19). 
Me ei saa siinkohal tähelepanuta jätta, et ““[a]ugud” filmi helis on tabuteema, sest 
vaataja võib neist järeldada, et helitehnika ei tööta.” (Stam 2011: 231). Tõepoolest, 
vaikuse kasutamine otsekui kummastava võttena annab tunnustust pikast filmimuusika 
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ajaloost. Ajaloost, mille esimesi samme, nagu ülal nägime, tõenäoliselt muusika kogu 
aeg ei saatnud. See, mis toona oli tavaline, on nüüdseks tavatu. 
Nagu eelnevalt filmiajalookäsitluses nägime, oli oluline ka muusikalide, ooperite või 
varietee-etenduste roll filmimuusika kujunemisel. Üheks säilmeks, lisaks vaikusele, 
võib pidada sõnadega laulu. Filmimuusika palade kohta, mis sisaldavad lüürikat, väidab 
Gorbman, et need kaaperdavad narratiivse tähelepanu, st tegevus ja lüürika peavad 
omavahel vaataja tähelepanu nimel võitlema. Laule kasutavad filmid seiskavad sageli 
laulude esitusajaks muud olulised arengud narratiivis, mille tõttu lõhuvad need diegeesi 
(Gorbman 1987: 19-20). 
 
 
2.3. Muusika ja diegees 
 
Diegeesi kirjeldamisel toob Gorbman välja Prantsuse kirjandusteadlase Gerard 
Genetté’i definitsiooni, kes näeb diegeesi teatava ajalis-ruumilise maailmana, mille loob 
teatav jutustaja. Filmiteadlane Etienne Souriau täpsustas antud mõistet kino kontekstis, 
öeldes, et diegees on loomaailm. Diegeetilised nähtused on kõik, mis kuuluvad 
loomaailma. Näiteks kaks üksteisele järgnevat stseeni võivad diegeetilises ajas olla 
üksteisest eraldatud mitme tunni või koguni aastate võrra, kaks kõrvuti asuvat stuudiot 
võivad diegeetilises ruumis asuda üksteisest sadu kilomeetreid eemal, kaks erinevat 
näitlejat võivad veenva esituse korral olla üks diegeetiline karakter. Seega loob diegees 
oma reeglitele allutatud ajalis-ruumilise loomaailma, milles asuvad tegelased ja 
toimuvad tegevused. Gorbman ise defineerib diegeesi kui narratiivselt sätestatud 
tegevuste ja tegelaste ajalis-ruumilist maailma (Gorbman 1987: 20-21). 
 Gorbmani väitel on filmi heliline tasand diegeetiliselt vabam kui pilt. 
Pealeloetud kommentaarid või suuliselt kirjeldatud meenutused, on mõlemad 
mittediegeetilised; heliefektid, on valdavas osas diegeetilised; ja muusika, võib olla nii 
diegeetiline kui mittediegeetiline – kõik need aga võivad iseloomustada filmis leiduvaid 
ajalisi, ruumilisi, dramaatilisi, strukturaalseid, denotatiivseid ja konnotatiivseid 
elemente. (Gorbman 1987: 22) 
 Diegeetilise muusikana käsitleb ta narratiivsest allikast pärinevat muusikat, 
mittediegeetilise muusikana aga narratiivivälisest allikast pärinevat muusikat. Gorbman, 
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järgides Genetté’i sellekohaseid eristusi, tõstatab ka küsimuse metadiegeetilisest 
muusikast. Näiteks narratiivse allika puudumise tõttu võime teatud olukorras tõlgendada 
muusikat nii mittediegeetilisena kui metadiegeetilisena, kui see vallandab tegelase 
mälestustes toimuva sisekaemuse, võttes üle filmi narratiivi ja lubades meil otsekui 
lugeda tema muusikalisi mõtteid. Seega kõlav muusika pelgalt ei viita olnud 
narratiivsetele sündmustele, vaid on ka ise narratiivi osa. (Gorbman 1987: 22-23) 
 Gorbman toob välja, et filmimuusika, ükskõik, kas diegeetiline või mitte-
diegeetiline, loob atmosfääri (tuju) ainult diegeetiliste sündmuste kaudu ehk filmi 
loomaailmale omase tegevuse või tegelaste kaudu (Gorbman 1987: 25). Meenutagem 
siinkohal tema väljatoodud võrdlust muusika ja filmi valgustuse vahel – pole ju oluline, 
kas valgusallikas (või muusika) on kaadris parasjagu nähtav või mitte. Selle 
diegeetilisus muutub oluliseks vaid siis, kui see lõhub seni kehtestatud filmireaalsust 
(narratiivset kontinuaalsust) või on kaadrisse paigutatud selleks, et tekitada mõnd muud 
afekti peale atmosfääri. Ainuke põhjus, miks diegeetilist ja mitte-diegeetilist muusikat 
antud küsimuses omavahel eristada, lasub olukordades, kus muusika loob teatavat 
“irooniat”. (Gorbman 1987: 23). 
Diegeetilisus lisab muusikale ka teatava ruumilise mõõtme. Gorbman toob välja, 
et narratiivses filmis funktsioneerib diegeetiline muusika kõige esmasel 
tähendustasandil helina. Muusikast niiviisi mõeldes oleme vabad puhaste muusikaliste 
koodide käsitlemisest. Selle asemel tõstatuvad küsimused muusika funktsioonist 
filmiruumi suhtes. Näiteks võivad väljaspool kaadrit asetsevad helid motiveerida 
kaamera liikumist, lubades teataval filmiruumil vaataja ees lahti rulluda. Diegeetiline 
muusika kujundab filmiruumi sõltuvalt salvestuse kvaliteedist, helikomponentide 
sättumusest ja muusika valjususest. Stereofoonilise heliga filmides võib diegeetiline 
muusika, kaasaarvatud heliefektid ja dialoog, anda seega edasi teatavat ruumitunnetust. 
(Gorbman 1987: 25) 
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2.4. Muusikalised teemad 
 
Selleks, et vältida umbmäärase ja monoliitse tähendusüksuse teket – olukord, kus kõik 
on kirjeldatav “muusikana” – on klassikaline muusikateadus loonud teatavad 
alajaotused, mille kaudu muusikalisi mõtteid üksteisest eralda või kõlavat muusikat 
teatavateks allosadeks jaotada. Olgugi, et muusikaliste vormide analüüs on tulvil antud 
mõistete ümber käivatest vaidlustest ja umbmäärastest definitsioonidest, on selline 
jaotamine ja suhestamine võtmeks, et mõista Gorbmani väljatoodavat. Oluline on aga ka 
tunda veidi kaudu on võimalik keelelisel tasemel reflekteerida objektimääratlustega 
seonduvaid probleeme Teema, periood, lause, fraas ja motiiv on põhimõisted muusikale 
iseloomulike struktuurieripärade väljendamiseks.  
Periood on klassikalise vormianalüüsi kohaselt väikseim terviklik ja lõpetatud 
struktuuriüksus muusikas. Tegemist muusikalise “lausega” – kui võrrelda, seda keelega 
–, mis ilmtingimatult peab sisaldama kadentsi (Ratner 2016). Periood iseenesest võib ka 
lausetest koosneda. Lause, perioodist väiksem lõpetatud struktuuriüksus, aga kadentsi 
omama ei pea, olgugi et võib. Perioodi ja lause erinevus on teatava paindlikkusega ja 
selle kaudu on välja kujunenud ka nende erinev kasutusviis. Oluline on siinkohal vaid 
see, et periood on enamasti lausest “suurem”, kuid oluline on ka selle juures mainida, et 
suurus, nagu kunstiliste vormide puhul ikka, on relatiivne.  
Fraas on lausest väiksem ja motiivist suurem struktuuriüksus. Eelnevatest 
erinevalt on fraasil võrdlemisi äratuntav sümmeetria ja teatava lühidusastme kaudu on ta 
ka terviklikumalt hoomatav. Fraase eraldatakse üksteisest tsesuuri kaudu, mida võib 
omakorda pidada teatavaks muusikaliseks kirjavahemärgiks (Kull 1976: 12). Väikseim 
muusikaline idee on aga motiiv, koosnedes kõige tõenäolisemalt vaid mõnest noodist, 
rütmilõigust või harmoonilisest seosest. Ülaltoodavaid struktuuriüksuste vahelisi 
suhteid võime kirjeldada induktiivselt. Motiivid moodustavad fraase, mis omakorda – 
olles tsesuuriga üksteisest eraldatud – moodustavad muusikalisi lauseid. Lause võib olla 
ise käsitletav kui periood, kuid on tõenäolisem, et periood koosneb erinevatest lausetest.  
Väljatoodud selgitused aitavad meil vältida teatavat segadust ja võimaldavad meil 
mõista teema paindlikust ja eriloomulisust üldiste muusika struktuuriüksuste suhtes.  
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Teema on Gorbmani arvates üks suurimaid muusikalisi alaosasid. See võib 
omakorda olla jupike meloodiat (motiiv), äratuntav harmooniline järgnevus (fraas) või 
koguni koosneda terviklikest muusikalistest lausetest. Üks teemat defineerivaid 
omadusi on selle korduvus. Selleks, et muusikat või selle alaosasid teemana käsitleda, 
peavad need ilmnema rohkem kui ühel korral. Teema võib siinkohal olla küll äärmiselt 
ökonoomne, kõlades näiteks kaks korda ja olla isegi taasilmnemisel lühendatud. Kuid 
sealjuures ei tohi see vaatajale tabamatuks jääda. Lihtsustatuna loob teema 
esmailmnemisel teatavad diegeetilised assotsiatsioonid tegelaste, sündmuste, olustiku 
või hoopistükkis teatava tundmuse kohta. Teemade taasilmnemise korral peaks 
vaatajale ideeliselt meenuma filmi loomaailma elemendid, millega seda esmalt seostati. 
Selline kordus võib muusikale üle kanda ainuliselt filmile omaseid representatiivseid 
elemente nagu kõne või pilt. Tähelepanuväärne on see juht selle tõttu, et muusika, nagu 
me teame, ei ole iseenesest eraldiseisvalt representatiivne  – seda muidugi juhul, kui me 
ei arvesta tema onomatopoeetilisi omadusi. Olgugi, et teemad võivad omada teatavat 
kindlaksmääratud ja fikseeritud funktsiooni, denoteerivad nad karaktereid, asupaiku või 
sündmusi pea alati teatava variatiivsuse või nüanseeritusega. Kestva taasilmnemise 
korral tekib aga tähenduste kihistus. (Gorbman 1987: 26-30) Gorbmani käsitlus teemast 
saab oluliseks alljärgnevas arutluses kui juttu tuleb juba spetsiifilistematest 




2.5. Muusika funktsioonid 
 
Maria Pramaggiore ja Tom Waillise koostatud filmiteoreetilises kogumikus Film: A 
Critical Introduction on esitatud filmimuusika funktsioonid, mis laiendavad ja ka 
mõningal määral dubleerivad eelnevalt väljatoodud määratlusi. Kui seni oleme 
käsitlenud muusika funktsioone selle suhetest pildiga, siis alljärgneva kaudu näeme, 
kuidas filmimuusika funktsioone võib käsitleda sõltuvalt nende omavahelisest 
korrastatusest – ruumiline, ajaline, seesmine, väline. Eeltooduga sarnaselt tõstatub ka 
siin diegeetilisuse küsimus. Sisuliselt on alljärgnevate funktsioonide näol tegemist 
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narratiivsete tüüpjuhtudega ja eeltoodud tunnuskategooriate kõige laialdasemalt levinud 
kombinatsioonidega. 
Lühidalt väljatooduna eristavad Pramaggiore ja Waillis viit filmimuusika funktsiooni: 
(1) luua ajaloolist konteksti, (2) luua ruumi, (3) defineerida karaktereid, (4) aidata 
publikut emotiivselt ja (5) lõhkuda kinomaailma ühtlust läbi kontrastide ja 
kummastamise. (Pramaggiore jt 2008: 261 - 264)  Alljärgnevalt näitlikustaksin neid 
põgusalt.  
 (1) Filmimuusika pakub filmitegijatele võimet ajalooliselt sätestada filmi 
tegevusaeg. Ajaloolisuse üks tahk on möödaniku stiilide või tunnusmeloodiate 
kasutamine või nende imiteerimine. (Pramaggiore jt 2008: 261) Näiteks režissöör Frank 
Darabonti draamafilmis “Shawshanki lunastus” (1994) saame juba avatiitrites ja -
kaadrites aimu ajaloolisest perioodist kui kõlab ansambel Ink Spotsi lugu “If I Didn’t 
Care” – üks maailmas enimmüüdud lugusid ansamblilt, mis oli populaarne peaasjalikult 
1930. ja 1940. aastatel. Filmi esialgne tegevus, Andy Dufrene’i süüdimõistmine ja 
inkarsereerimine, algab aastanumbriga 1947.  
Kuid  muusika ei pea edasi andma pelgalt möödanikku. Muusika kaudu saab 
võimalikuks ka filmi ajaline umbmäärastamine, filmi ajaline paigutamine fantastika või 
tuleviku raamidesse.  
Fantastika seisukohalt või näiteks tuua helilooja Howard Shore’i panuse 
“Sõrmuste isanda” triloogias kasutatavasse muusikasse, mis oma ooperliku ja eepilise 
tunnetusega suudab veenvalt toestada filmis kujutatud kategooriaid, nagu võitlus hea ja 
kurja vahel, müütilisus, transdensiaalsus, eshatoloogilisus ja surma paratamatusest 
loodavad pinged (Jorgensen 2010). Shore saavutab selle kombineerides omavahel 
suurekoosseisulist orkestrit, soololaulu, koori, sünteseeritud helisid ja erinevaid 
heliefekte. Samuti kasutab ta muusikas raamatutriloogia autori J.R.R Tolkieni 
väljamõeldud haldjakeelt ja selle mudeleid, mis on tuletatud vana norra, anglosaksi ja 
kõmri keeltest.  
Tuleviku kujutamine on muusikaliselt alati seondatav teatava 
eksperimenteerimisega, fantaasia- ja õudusfilmides üleüldiselt võime kohata 
muusikalisi stiile, instrumentatsiooni ja kompositsioonivõtteid, mida me tavapäraselt 
kuigi palju filmimuusikas ei kohta. Režissöör Ridley Scotti “Blade Runneris” (1982) 
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kuuleme elektronmuusika legendi Vangelise võrdlemisi melanhoolset ja 
atmosfääririkast helitausta, mis suures ulatuses kasutab sünteseeritud helisid. 
Diegeetilisel muusikal lasub pea ilmtingimatu nõue ühilduda filmi ajaloolise 
kontekstiga. Seda eriti juhtudel kui selle kaudu soovitakse edasi anda filmi ajalisi raame 
– kauget minevikku. Mitte-diegeetiline muusika on aga valdavas osas sellistest 
piirangutest vaba. Samas on oluline pidada silmas, et filmi ajastule võõra mitte-
diegeetilise muusika kasutamine võib kaasa tuua teatavaid vastuolusid. Näiteks 
režissöör Sophia Coppola filmis “Marie Antoinette” (2006) kõlav rokkmuusika 
saavutab ajalise raamistamise efekti hoopis vastandamise kaudu (Pramaggiore jt 2008: 
262). 
(2) Ruum muusikalises kontekstis on teema, mida seni oleme käsitlenud läbi 
muusika võime aidata kujundada meile juba nähtavat ruumi, motiveerida teatavate 
karakterite ruumilist paiknemist või siis muuta nähtava ja tajutava filmiruumi piire. 
Siinkohal ei oleks vale eeldada, et muusika ruumiline motiveeritus on pea alati tinglikult 
sõltuma sellest, mis toimub filmis visuaalselt. Filmi visuaalsed võtted on ju enamasti 
selgepiirilised ruumilised denotaadid. Muutes kaadrikompositsiooni (paigutades ühe 
objekti teise taha), rakurssi (filmides objekti ülalt või alt), mängides plaanisuurustega 
(lähivõtted, kaugvõtted) või kasutades hoopistükkis teisi visuaalseid meetodeid, saab 
võimalikuks filmimaailma elementide paigutamine seal kujutatava ruumi suhtes. 
Muusikas on esmapilgul samamoodi, olgugi et kasutatavad mehhanismid ei ole nii 
selgepiiriliselt defineeritavad. Me võime muuta instrumentide valjust üksteise suhtes, 
tekitades selle kaudu esi-, kesk- ja tagaplaani. Me võime muuta muusika valjust filmi 
muude helide suhtes, seda nii lokaalselt (mõne stseeni tarbeks) või üldiselt (muusika 
valjusust võrreldes teiste filmidega). Me võime ära kasutada helitehnika arengust 
tingitavaid stereoskoopilisi ruumiloome võimalusi jne.  
Siinkohal oleks aga paslik kõnetada üürikese ekskursi kaudu aspekti, mida võib 
pidada filmi visuaalse ja auditiivse külje vaheliseks oluliseks eristuseks. Küsimus 
vastelisusest. Filmi visuaalne külg ja mängud selle pinnal tuginevad suuresti reaalses 
elus leiduvatele visuaalsetele vastetele (inimkehale, floorale, faunale jne). Selle kaudu 
on meil ka aimdus, kuidas filmi visuaalsed tähendusüksused suhestuvad reaalse 
maailmaga. Helimaailmaga on üldiselt lood teisiti. Reaaleluliste vastete puudumine on 
 29 
selle üks külg, teine on aga sellise maailma üleüldine kinorealistlik kallutatus. Lisaks 
asjaolule, et sonoorne mälu ei ole nii usaldusväärne kui visuaalne, ei ole see ka sarnasel 
määral reprodutseeritav päev-päevases tegevuses. Veel enam, meile esitatakse filmis 
kõlavaid helisid peaasjalikult võimendatud, kärbitud või altereeritud kujul, st 
töödelduna. Püstolilasud, kaklusstseenides kõlavad löögid, mehhaanilised hääled, 
argised helid ja muu sonoorne plaan on linateoses kunstiliselt kujundatud, et vaatajat 
manipuleerida või siis kohastada kuuldavaid helisid muude tähendusüksuste suhtes. 
Näiteks vaikselt kõlav taustamuusika annab enese kaudu kõlapinda muudele filmis 
leiduvatele tähendusüksustele. Kuid see kõik ei tähenda, et me ei täheldaks aspekte, 
mille kaudu muusika filmis ruumi loob. 
Gorbmani käsitluses nägime, kuidas filmimuusika võib kujundada atmosfääri. 
Eelkõige väljendub see kontrastis diegeetilise ja mitte-diegeetilise muusika vahel. 
Gorbman pidas atmosfääriloome võimekust peaasjalikult diegeetilise muusika osaks. 
Samas oleme juba mõningate käsitletud näidete kaudu vihjanud, et seda võimet võib 
omada ka mitte-diegeetiline muusika. Eelkõige tuleb see välja olukordades, kus filmis 
on kujutatud ruumi, mille tegelikest mõõtmetest ettekujutuse saamine ei ole võimalik.. 
Näiteks režissöör Stanley Kubricu “2001: Kosmoseodüsseias” (1968) leiduvad stseenid, 
kus kaadrid kosmosest on ülestatud tänu taustal kõlavale klassikalisele orkestratiivsele 
muusikale. Kahtlematult suudab sümfooniline muusika siinkohal evida skaalasid, mida 
näiteks kantrimuusika ei emuleeriks. Sümfoonilises muusikas on tavapärane kasutada 
suurt hulka erinevaid instrumente, see saab olla kompositsiooniliselt keerukam ja 
harmooniliselt rikkalikum. Mõõtkava annavadki edasi muusikapala kompositsiooniline 
keerukus, kasutatav instrumentalistika ja lisaks eelnevale ka venüüd, kus me 
harjumuspäraselt sellist muusikat kuuleme. Muusika ja akustiliste ruumide vahelistest 
suhetest räägib põhjalikumalt David Byrne'i raamat How Music Works (2012). 
Ajaloopeatükis tõime välja kuidas 1950. aastatest edasi laienes kasutatava 
filmimuusika kulturoloogiline diapasoon. Lääneliku muusikatraditsioonide, laadide ja 
instrumentalistika hülgamise kaudu saab võimalikuks kujutada kaugeid maid, 
eksootilisi kultuure ja võõramaist sentimenti puhtalt läbi muusikaliste vahendite. Seda 
võime näha Hans Zimmeri muusikas režissöör Ridley Scotti filmile “Black Hawk 
Down” (2001), mis kasutab võrdlemisi palju hommikumaade muusikale omaseid laade 
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ja instrumentalistikat. Filmimuusika annab ühtlasi aimu, et filmis kujutatavad sõdurid ei 
ole enam Kansases, vaid peategelastele ohtlikus ja konfliktses sõjatsoonis Somaalias. 
Johnny Greenwoodi muusika režissöör Paul Thomas Andersoni filmile “There Will Be 
Blood” (2007) annab edasi ruumitunnetuslikke aspekte läbi teatava muusikalise 
minimalismi. Olgu siinkohal välja toodud, et filmi tegevuspaigaks on Ameerika 
Ühendriikide läänepiirkonnas paiknev Lõuna-California osariigi naftarikas piirkond – 
toonases ajas iseäralikult kõle, kuiv ja täitmata ruum. Greenwoodi minimalistlik 
muusika, ei aita kuidagi kaasa sellise ruumi täitmisele, vaid pigem võimendab juba 
ekraanil nähtavat ja suurendab tundmust tühjusest ja isolatsioonist. Vastukaaluks sellele 
võib siinkohal meenutada, kuidas sarnast ettevõtmist teostas helilooja Maurice Jarret 
režissöör David Leani ajaloodraamale “Lawrence of Arabia” (1962). Antud filmile 
kirjutatud muusika kaotab igasuguse tunde tühjusest ja isoleeritud ruumist. Olgugi, et 






3. "HULLUMEELSUSE" TAUST JA RETSEPTSIOON 
 
 
Antud peatükk tegeleb filmi "Hullumeelsuse" taga lasuva kultuurikonteksti 
paljastamiseks. See osutub oluliseks selle allegooriliste ja varjatud laadi sõnumite 
mõistmises. Omas ajas või vaakumis võime me seda vaadelda kui puhtalt filmi. Kuid 
see oleks vale lugemine? "Hullumeelsus" ei funktsioneeri sellena näiliselt hästi. Film 
soovib edastada midagi Eestile ja eesti filmikunstile olulist. Selleks aga, et seda mõista 
peame kõigepealt tundma tausta, mille keskele see end asetas. Kuna ka filmil on kõrge 
tinglikkuse aste on teataval määral hädavajalik selle lahtimõtestamiseks. Vastasel juhul 





Veste Paasi kahes raamatus "Olnud ajad" (1980) ja "Ajahetked" (1987) kajab seda, 
kuidas toonased asjaarmastajad suutsid vaatamata oskusbaasi ja tehnika puudumisele, 
rahalistele raskustele ning erinevatele institutsionaalsetele ebaõnnestumistele hoida elus 
lapsukest, milleks oli eesti film. Pingutusi selles vallas näeme erinevates ajalooliselt 
olulistes tõikades. Johannes Pääsukese poolt 1912. aastal jäädvustatud 
lennudemonstratsioon Tartus, nagu ka tema varajane fotograafiagi, oli filmitud isetehtud 
kaameraga (Lillak 20021; Kosenkranius 1964, 13). Oskar Lutsu vend Theodor Luts 
laenas ennast "Noorte kotkaste" tegemisel sisuliselt vaeseks (Lõhmus 2012), korrates 
sama mustrit pea kõikide oma filmiprojektide puhul. Balduin Kusbocki pingutused täita 
tühja kohta, milleks oli Eesti filmiõpe 1. Eesti Filmikoolis (1923-1924) suutis vaid 
aastaga toota hulga isetegevuslikke näitlejaid ja anda eesti filmiloole operaator 
Voldemar Pätsi ja dokumentalisti Harald Viikmani (Paas 1980: 98-101). Kõikide 
filmiga tegelevate ettevõtete hävinemine ja ümberkujundamine ei takistanud 
filmitegijate pingutusi nagu Konstantin Märska, kelle visadust näeb isegi muidu 
                                                
1 http://www.sirp.ee/archive/2002/09.08.02/Film/film1-3.html 
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"kodanliku" eesti filmi suhtes vaenulikult meelestatud Ivar Kosenkranius, tituleerides 
teda kui "[...] eesti filmi entusiasti nr. 1 [...]", kes muuseas ka 1930-ndatel aastatel müüs 
maha enda "kõige suurema sõbra" – isikliku filmikaamera, selleks et "Helila" 
laboratooriumi entusiastidega kahasse ehitada helifilmivõteteks sobilik aparaat 
(Kosenkranius 1974: 64).  
 Pärast neid murdelisi aegu pidi Eesti film läbi elama Teise maailmasõja, 
režiimimuutused ja natsionaliseerimise, saama üle filmitööstuslikust kollapsist 1940-
ndatel, mängima kaasa 1950-ndate ideoloogiliste surutistega ja kannatama ära 
vahepealse peataoleku filmitöö korraldamises, saades lõpuks teatavat rahu, kui 1963. 
aastal moodustatakse Filmistuudio Tallinnfilm. Tõsi küll, see Eesti Kultuurfilmist  
kaudselt välja kasvanud asutus kandis vahepeal peadpööritaval arvul erinevaid nimesid, 
rääkimata nende taga peituvatest suhtest valitseva režiimi ja ideoloogiaga2. Jaak 
Lõhmus on seda perioodi kirjeldanud järgnevalt: 
1960. aastatega saab alguse Eesti filmi esimene kuldaeg. Eesti filmi tuleb uus, eesti keelt 
kõnelev põlvkond, nüüd juba kõrgema filmi- või teatrihariduse saanud noored inimesed. Oma 
esimesed filmid teevad siis Jüri Müür, Kaljo Kiisk ja Leida Laius, varsti-varsti ka Veljo Käsper, 
Grigori Kromanov ning Arvo Kruusement" (Toomela, Lõhmus 2013) 
Lisaks nendele Jaak Lõhmuse sõnadele on välja toodud ka, et sellest perioodist alates 
võib rääkida "[...] eesti rahvusliku filmikunsti taastekkest.3 
 Loomeinimestel võis olla raske opereerida NSVL-i filmikunsti dikteerivates 
ideoloogilistes tingimustes ja täita selle aluseks oleva V. I. Lenini 1919. aastal 
allkirjastatud kinodekreeti kunstiliselt väärtuslikul tasemel. See kinematograafia 
arengusuundi käsitlev dokument nägi ette kolme kino eesmärki:  
Esiteks, laialdaselt informeeriv kroonika, mis oleks valitud vastaval kujul, s.t oleks kujukas 
publitsistika selle suuna alusel, mida näiteks viljelevad parimad Nõukogude ajalehed. Kino peab 
[...] omandama kujundlike avalike loengute iseloomu teaduse ja tehnika eri küsimustes. [...] 
[K]õige tähtsamaks pidas Vladimir Iljitš meie ideede kunstilist propagandat, haaravate filmide 
vormis, mis kujutaksid meie elu ning oleksid kantud meie ideedest. (Kosenkranius 1974: 64)  
Selliste piirangute tingimuses loodigi teinekord "moedemonstratsioone". 
Kroonikafilmid olid võimunõuetele vastavalt "valitud" nii, et teinekord oli isegi 
                                                




"traktorist [...] roolis lipsuga" (Toomela, Lõhmus 20134). Soositumad filmid olid 
tõenäolisemalt ka kõige rohkem ideoloogiliselt kallutatud. Avalik diskussioon nende 
osas sisuliselt puudus. Asi, mis ei omaks meeletut tähtsust kui sellega poleks piiratud 
kriitika tegelikke eesmärke kultuuri ja selles olevate tekstide esiletoomise, suunamise ja 
hindamise osas. Pole ka siis ime, et tegelike kunstiliste väärtuste ja taseme tõus saab 
alata alles perioodil, kui tsensuur ja kontroll kultuuri üle mõningal määral leebub ja 
filmikunstist saab avaliku ruumi kõneobjekt - nn sulaajal.  
 See on ka periood, mil kriitika muutub eesti filmi suhtes kasulikuks ja selle 
arenguid motiveerivaks pärisosaks. Kurdetakse kirjandusteoste mehhaanilise 
ekraniseerimise ja filmikeele liigse literaalsuse üle, allahindluste üle kunstilistes ja 
käsitöönduslikes nõudmistes, ambitsioonitutes eesmärkides režissööritöös, filmide 
forsseerimises plaanitäitmise tingimustes ja selle üle, et ekraniseerimise vahendeid 
otsitakse rohkem teatrist kui kinematograafiast (Kosenkranius 1974). Kõik see 
tagasiside toob kaasa ka tegelikke muudatusi ja sütitab diskussioone, olgugi et endiselt 
pidurdatuna poliitilise ideoloogia ja bürokraatia poolt. 
 Sellega jõuame aastasse 1968. Tšehhoslovakkias toimunu on loonud uusi 
üleliidulisi pingeid, ajanud tagajalgadele valitseva ladviku, aktiveerinud tsensorid ja 
ideoloogilise surutise kõikides kunstides. Ometi on õhk ootusärev ja nõudmised nii 
publiku kui ka kriitikute vaatenurgast on filmikunstile hüppeliselt tõusnud. Kriitikute 
arust suutis Kaljo Kiisk filmiga "Jääminek" (1962) teha ka eesti filmikunstis pealkirjas 
viidatu. Filmiga "Hullumeelsus" (1968) suutis ta anda aga usku selle helgemasse 
tulevikku. (samas, 85 ja 44) Võitlus selle nimel, et "Hullumeelsus" ekraanivalgust 
näeks, oli aga vaevaline. Kui varajane eesti mängufilm võitles oskuste, tehnika ja 
kapitali nimel, siis nüüd olid need kõik enam-vähem olemas. Puudu oli vaid varem 
mittevajalik – ametlik luba.  
 Raske on ülehinnata nende kruustangide suurust, mille vahel meie filmiloojad 
toona olid. Kui kirjandusteoseid, maale ja luuletusi võis n-ö "sahtlisse" kirjutada, siis 
filmitegijatel puudus see privileeg pea täiesti. Filmi tegemine oli oma loomuselt liiga 
ressursimahukas ja selle tootmisprotsess liiga nähtav, et selline ettevõtmine oleks 
                                                
4 http://www.muurileht.ee/intervjuu-jaak-lohmus/ 
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toonastes tingimustes õnnestunud. Teha filmi, mis tegelikult ei ühildunud sotsiaalse 
realismi ja sellest johtuvate ideedega nõudis taktitunnet, teravat meelt ja julgust. 
 Andres Laasik toob raamatus Kaljo Kiisk. Ikka hea pärast (2011) välja ridamisi 
olulisi punkte, mis kujundasid antud filmi valmimisteed. Viktors Lorencs, filmi 
"Hullumeelsuse" käsikirja autor, näitas oma käsikirja esialgselt Riia filmistuudios. 
Sellele öeldi kategooriliselt ära. 1967. suvekuudel viis ta selle Kaljo Kiisale, kellest sai 
kohe käsikirja tuline toetaja ja läbisuruja. Käsikirja esimene variant oli abstraktne. 
Tegevus toimus tundmatu riigi territooriumil, filmis kujutatav sõjavägi kandis 
väljamõeldud vormi ja puudus lõppvariandis nähtav ajalooline/ideoloogiline sättumus. 
Eesti, Kolmanda Riigi sõdurivormid ja Teise maailmasõja lõpupäevad olid toona 
hädavajalikud täpsustused, et film töösse saada. Need aga ei olnud ainukesed 
muudatused, mida nõuti. (Laasik 2011: 224-225) 
 Olgugi, et "Hullumeelsuse" tegemisele oli palju vastaseid, tuli vastuseis ka ühel 
juhul võrdlemisi ootamust kohast. Üks tulisemaid kriitikuid oli toonase Tallinnfilmi 
toimetuskollegiumi liige ja suur Eesti filmielu uuendaja Lennart Meri. Meri nägi küll 
filmistsenaariumis suurt potentsiaali "[...] arendada välja teravmeelne, groteskne, täiel 
määral allegooriline tegevus [...]", võrreldes seda lausa Orwelli "Loomade farmi" ja 
Gascari "Hullumeelsete mässuga", kuid leidis sellele vaatamata, et käsikiri on selliste 
eesmärkide saavutamiseks "loominguliselt ebaõnnestunud" (samas, 229). Filmi käsikiri 
läbib seejärel teatavaid parandusi. Vaatamata Meri protestile ei lükata seda tagasi ja 
suuresti tänu Lembit Remmelga toetusele sõlmib Tallinnfilm augustis Kiisaga esialgse 
lepingu. Stsenaariumi teist varianti oodatakse 1967. aasta lõpuks. Vahepeal aga saadab 
Meri Moskva Kinokomiteele kaebekirja, mille poolametlikus vastuses ei leia ta enda 
eesmärgile toetajat ka sealse stsenaariumite toimetaja Anatoli Balihhini näol. 1968. 
aasta 12. jaanuaril arutatakse käsikirja teist varianti. Kaljo Kiiska on kaitsma tulnud 
režissöör Jüri Müür. Kiidetakse parandatud stsenaariumi potentsiaali ja selle kunstilisi 
võimalusi, kuid Meri vastuseis teeb olukorra pingeliseks ja paneb filmi töössemineku 
suure küsimärgi alla. Olukorra lahendab Tallinnfilmi toimetuskolleegiumi peatoimetaja 
Remmelgas. Positiivselt – stsenaarium võetakse vastu. (samas, 226-232) 
 Laasiku sõnul jääb selgusetuks Meri agarus "Hullumeelsuse" nurjamisel. Meri 
kaebekiri Moskvasse võis aga tema sõnul anda piisavalt alust kõrgendatud tähelepanule 
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ja hilisematele repressioonidele, mis filmile osaks langesid. Kirja saatmine ja selles 
lasuvad võrdlused Nõukogude Liidus keelatud kirjandusega võis olla piisav pinnas 
süüdistusteks, et "[...] "Hullumeelsus" lömitab oma kunstiga Läänes levinud moodsate 
voolude ees" (samas, 234). Osalt võib see olla seletatav Meri programmiliste 
seisukohtadega selles osas, et Tallinnfilm "võiks oma pilgu pöörata eesti rahva, tema 
lugude ja neist kirjutajate suunas". (samas, 236-237). Temaga ühinesid filmi vastu sõna 
võtma ka paljud literaadid nagu Mats Traat, Jaan Kross, Villem Gross ja Olaf Utt. 
Polarisatsioonile vaatamata aga kinnitatakse 1968. aasta märtsis "Hullumeelsuse" 
stsenaarium "režissööri" stsenaariumina ja peagi algavad ka võtted. (samas, 233-238) 
 Ettevalmistusi võteteks tegi Kiisk, töötades lühiajaliselt erinevates 
vaimuhaiglates. Nõnda valmistas ta ette ka näitlejaid, viies nad kõikidesse 
raviasutustesse, mida ta külastas. Filmitrupi tuumik kujunes üsna kiiresti operaator 
Anatoli Zabolotski ja kunstniku Halja Klaari näol, kes olid filmi õnnestumises olulised 
inimesed. Detailsus ja põhjalikkus optika, relsside ja plaanide kasutamises, 
kostüümieskiisidest kaadrivisanditeni annavad tunnistust, et tegemist oli režissööriga 
samal tasemel olevate kaasautoritega. Võttepaigaks valiti Alatskivi mõisahoone, mis 
ettevalmistuste käigus erevalgeks värviti ja mille piirdeaiale uus tume värav ehitati. 
Filmi kontrastlik visuaalne keel peaasjalikult musta ja valge vastanduse näol määras nii 
sisulisel kui ka vormilisel tasandil paljuski filmis toimuvat. Olgugi, et ettevalmistused 
olid põhjalikud, jäeti ruumi ka võttepaigal toimunud improvisatsioonile. Selle tõttu on 
raske öelda, kes ja kui palju on tegelikult "Hullumeelsuse" taga. Ideelisi piirjooni, mille 
raamesse režissöör aga jääda soovis, oli mitmeid. Võimu usurpeerimine ja selle 
tagajärjed inimkonnale, võimuahnuse võrdumine hullumeelsusega, totalitaarses 
ühiskonnas leiduvate inimeste purustatud saatused, süsteemi pimesi teenimine kui 
inimloomusele omase kurjuse ilming ja tõe lõplik paratamatus, tabades inimest 
patukahetsuse või teadvuse muutumise näol. (Laasik 2011: 238 - 244) 
 Mitmekesiseks osutus ka näitlejate trupp, kes filmis mängis. Leedu näitlejatest 
näeme Vaclovas Blédist napoleoni kompleksiga vaimuhaigena Inimene nr. 1, Bronius 
Babkauskast sõjakannatusi läbi elava Willyna ja Elvyra Žebertavičiūtė'i õde Luciana. 
Läti näitleja Harijs Liepinš kehastab alkoholiprobleemiga leitnanti. Vene näitlejatest on 
filmis Valeri Nossik, kehastades hullunud ajakirjanikku Toimetaja rollis ja Viktor Pljut 
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Krohnina. Eesti näitlejatest saab Strumbannführer Windischi rolli täitma Jüri Järvet. 
Talle pakub vaimuhaigla peaarsti rollis kontrasti Voldemar Panso. Salapärast Sophie 
Schneiderit mängib teiste näitlejate kõrval tundmatuna näiv Mare Hellaste-Garšnek. 
Filmis võib erinevates väiksemates kõrvalrollides või sõnarollita statistidena ära tunda 
ka teisigi tuntuid näitlejaid nii Eestist kui ka mujalt. Hugo Laur sõnarolliga haige 
vanamehena, Salme Reek sõnarolliga väravavalvurina, legendaarne Leedu teatri 
suurkuju Juozas Miltnis tumma kunstnikuna jne. Üks kõrvalroll vajab aga eraldi 
äramärkimist. Kaljo Kiisk vaimuhaige suupillimängijana. Selles rollis on nähtud 
režissööri soovi linateos signeerida või rõhutada filmis leiduvaid kahemõttelisi 
seisukohti. Kuid võib näha ka seda, kuidas režissöör soovib edasi anda ideelisi piirjooni 
dialoogi ja kinematograafia kõrvalt ka läbi muusika. 
 
 
3.2. Veevo ja Kiisa koostöö 
 
Filmile lõi originaalmuusika Lembit Veevo (1926-2000). Veevo alustas 
muusikaõpingutega Tallinna Muusikakoolis 1952. aastal muusikateooria ja 
koorijuhtimise erialal. Samal aastal tuli kooli õpetajaks ka Uno Naissoo. Viimasega sai 
Veevo loomingutunde. Naissoo, kelle panust eesti džässmuusika arengusse on pea 
võimatu ülehinnata, andis Veevo juba olemasolevale džässiarmastusele juurde 
hulganisti teoreetilisi teadmisi. 1986. aastal antud raadiointervjuus saatele "Muusikaline 
tund. Lembit Veevo – 60" peab helilooja just antud kokkupuudet olulisemaks põhjuseks 
miks ta on süvamuusika kõrvalt kirjutanud ka palju levimuusikat.5 
 1961. aastal lõpetas Veevo Tallinna Riikliku Konservatooriumi kompositsiooni 
erialal Villem Kapi õpilasena. Viimase käe all õppisid teiste seas ka sellised eesti 
heliloojad nagu Ülo Vinter ja Veljo Tormis, kes nagu Veevogi on muu heliloomingu 
kõrvalt teinud filmimuusikat. Vinter mängufilmidele nagu "Mehed ei nuta" (1968), 
                                                
5 ERR-i Arhiiv: https://arhiiv.err.ee/vaata/muusikaline-tund-muusikaline-tund-lembit-veevo-60 
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"Noor pensionär" (1972), "Siin me oleme" (1978) ja Tormis filmidele nagu "Libahunt" 
(1968), "Kevade" (1969) ja "Jõulud Vigalas" (1980).678 
 Tõtt öelda oli Veevo koostöö Kiisaga viljakandev juba varasematel aastatel. 
Režissööri varasemad filmid, mis ei olnud tinglikult võttes koostööfilmid, nagu 
"Jääminek" (1962), "Jäljed" (1963), "Me olime kaheksateistkümneaastased" (1965) ja 
"Keskpäevane praam" (1967), kasutasid kõik Veevo originaalloomingut (Laasik 2012). 
Selle tõttu võib teda pidada lausa režissööri isiklikuks heliloojaks.  
Hea ja pikaajaline koostöö režissööri ja helilooja vahel pole küll teab mis 
haruldane nähtus, kuid on sellegipoolest eriline. Võiks ju eeldada, et režissöör, kui ta 
just ei tooda järjepanu šabloonseid filme, otsib enda loominguliste ambitsioonide 
elluviimiseks ka pidevalt erinevaid inimesi. Miks aga piirduda ühega? Lihtne ja 
lakooniline vastus oleks sellele, et tegemist on tõenäoliselt hea heliloojaga. Tuues välja 
erinevaid pikaajaliselt koostööd teinud režissöör-helilooja paare nagu Jean Luc 
Godard/Antoine Duhamel, Alfred Hitchcock/Bernard Hermann, Steven Spielberg/John 
Williams, Tim Burton/Danny Elfman jne teeme komplimendi paratamatult rohkem 
heliloojale kui režissöörile. Viljakas koostöö režissööriga näitab eelkõige seda, et 
helilooja on kõrgetasemeline ja loominguliselt piisavalt paindlik, et luua kvaliteetset ja 
mitmekesist filmimuusikat. Need on omadused, mis Lembit Veevol kahtlematult olid. 
Veevo ja Kiisa koostööl on aga ka veidi isiklikum mõõde. 
 1930. aastate alguses kolib perekond Kiisk Jõhvi. 1934. aastal alustas Kaljo 
Kiisk oma kooliteed Jõhvi alevis asuvas 6-klassilises algkoolis. Selle kooli juhataja oli 
hiljem eesti õpetaja ja koorijuhina tuntuks saanud Peeter Veevo – Lembit Veevo isa. 
Kaljo Kiisa tasahilju kaunite kunstide juurde juhatanud klassijuhataja Lydia Veevo – 
Lembitu tädi – õpetas klassi, milles käisid nii Kiisk kui ka Veevo. Teisisõnu tundsid 
Kiisk ja Veevo  üksteist esimesest klassist peale. (Laasik 2011: 73) 
                                                
6 Eesti Muusika Infokeskus "Veljo Tormis": 
http://www.emic.ee/?sisu=heliloojad&mid=32&id=97&lang=est&action=view&method=biograafia (02.04.17) 
7 Eesti Muusika infokeskus "Lembit Veevo": 
http://www.emic.ee/?sisu=heliloojad&mid=32&id=107&lang=est&action=view&method=biograafia 
(02.04.17) 




 Võrdlemisi tihe oli nende suhtlus ka järgnevate aastakümnete vältel, olgugi et 
mitte enam koolivendadena, kuid võib arvata, et sõpradena. 1965. aasta 5. novembril 
eetrisse läinud raadiosaates "Lembit Veevo muusikat kuulates"9, annab Kiisk põgusa 
intervjuu nende kahe koostöö algusest. Kummutades naljatlevalt nepotismi kahtlusi 
ütleb ta, et valis Veevo enda filmidele muusikat looma peaasjalikult teatava kollegiaalse 
usalduse tõttu. Teisisõnu, olgugi, et ta tunneb Lembit Veevot kui inimest, tunneb ta teda 
ka kui kunstnikku, tunneb tema laadi, tema huvisid ja tema lähenemist ühele või teisele 
küsimusele. See, nagu ta välja toob, on vastastikune. Veevo tunneb ka teda, tunneb seda 
kuidas ta ühele või teisele probleemile läheneda võiks. Saatejuhi küsimuse peale: "Mis 
on vajalik heaks koostööks filmi juures?", vastab Kiisk, et mõlemad kunstnikud peavad 
teineteist hästi tundma. Paljude annete seas, mida Kiisk režissöörina omas, on tihti esile 
tõstetud tema oskust end siduda võimekate inimestega ja teha seda pikaajaliselt.  
 "Hullumeelsuse" kunstnik Halja Klaar lõi kaasa ka sellistes filmides nagu 
"Tuuline rand" (1971), "Punane viiul" (1974) ja "Regina" (1989). Hea klapp oli tal ka 
Tõnu Virvega. Pikaajaline koostöö operaatoritega Jüri Garšnek ja Jüri Sillart. Kaua olid 
tema assistentideks Toomas Tahvel ja Margit Ojasoo ning peale "Nipernaadit" toimetas 
kõiki tema stsenaariume Tiina Lokk. "Kaljo Kiisk oskas inimesi endaga siduda." 
(Laasik 2011: 66) 
 Eelmainitud raadiosaade annab meile ka aimu, mida Kiisk üldse filmimuusikaks 
pidas ja mida ta sellelt ootas. Ta mainib, et filmi ja muusika koostoime puhul on oluline 
see kuidas need üksteist täiendavad. Muusika ei tohi Kiisa arvates filmis olla passiivne 
ehk pildile lihtsalt kaasa mängida. See peab  o m a e n e s e  vahenditega esile tooma 
filmis peituvaid meeleolusid, mõtteid, neid süvendama, looma kontrasti või tõstma esile 
aspekte, mis publiku tähelepanust filmi vaatamise vältel ühel või teisel hetkel kaduma 
hakkavad. Teisisõnu peab see toetama filmi narratiivset struktuuri. Kõige hirmsamaks 
peab Kiisk illustreerivat filmimuusikat. Olgugi, et ta pole eesti filmide juures seda veel 
seni täheldanud. 
 Veevo ja Kiisa vahelise koostöö konkreetseks alguseks sai 1962. aastal 
valminud Aadu Hindi samanimelisel jutustusel põhinev mängufilm "Jääminek". Antud 
linateos kujutab kahte kaluripere ja nende ümber toimuvaid traagilisi sündmusi Teises 
                                                
9 http://arhiiv.err.ee/guid/39927 
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maailmasõjas ühel sakslaste poolt okupeeritud Eesti väikesaarel. Olgugi, et ametlikult 
on tegemist Kaljo Kiisa debüütfilmiga iseseisva filmilavastajana, oli ta enne 
"Jäämineku" lavastamist Tallinnfilmile eelnenud kinostuudiotes töötanud rohkem kui 
viis aastat. Alustades jooksupoisi, tõlgi, osatäitja ja lepingu järgi lausa kaaslavastajana 
Mihhail Jegorovi "kurikuulsas" põnevikus "Jahid merel" (1955)  (Laasik 2011: 25). 
Samas rollis lõi ta kaasa ka teiste filmide juures nagu "Juunikuu päevad" (1957), 
"Vallatud kurvid" (1959) ja "Ohtlikud kurvid" (1961). Viimane neist, "Vallatute 
kurvide" kohandatud panoraamvariant, mis oli ühtlasi ka maailma esimene kunstiline 
panoraamfilm, tõi Kiisale filmitegijana teatava tõsiseltvõetavuse. Käis ta ju näiteks 
Ameerika Ühendriikides Universal Studios filmi tehnilisi lahendusi tutvustamas (Laasik 
2011: 62). Sellest võime aimata, et Kiisal oli enne päris enda filmi lavastamist 
võrdlemisi palju kogemusi. Sellele võrdväärset kogemust ei olnud aga helilooja Lembit 
Veevol. "Jäämineku" muusikaline kujundus oli talle täiesti esimene sellelaadne 
pingutus. 
 Põgusalt sai ülal mainitud, et kriitikute vastuvõtt oli "Jääminekule" valdavas 
enamuses positiivne. Tegemist on suurema komplimendiga kui arvata võib, arvestades 
toonase filmikriitika halastamatut, kuid enamasti põhjendatud ja argumenteeritud 
karmust. Olgugi, et toonane kriitika ei söandanud seda mainida, on vähemalt 
tagasivaateliselt leitud, et Kiisk matkis filmis teatud määral toonast Euroopa filmikunsti. 
"[...] [T]eoses on neorealismi sugemeid, mis annab tunnistust prantsuse ja itaalia 
filmikunstis levinud kunstilaadide sünteesist eesti kultuuri" (Laasik 2011: 162). Ilmselt 
olid sellised alatoonid ka osaliselt põhjuseks, miks antud film pälvis Balti 
liiduvabariikide, Valgevene ja Moldaavia filmifestivalil peaauhinna "Suur Merevaik", 
eraldi äramärked operaatoritöö ja stsenaariumi eest ning Läti NSV 
Kultuuriministeeriumi audiplomi. Ametlikust seisukohast nähtigi filmi "eduka 
sammuna" nagu seisab selline kirje NSV Liidu Kultuuriministeeriumi Filmitootmise 
Valitsuses koostatud kokkuvõttes. Muusikat aga kritiseeriti. See on üllatav, kui võtta 
arvesse toonase kriitika ja veel enam ametlike seisukohtade üldise lakoonilisuse 
filmimuusika osas. "Ei rahulda oma teostuse poolest filmi helipartituur. Filmi muusika, 
eriti proloogis, ei kujunenud edukaks" (Laasik 2011: 160), seisab ülaltoodud ametlikus 
kokkuvõttes, pakkumata sellejuures sisulisemat põhjendust. 
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 Sisulise põhjenduse leiab aga ülaltoodud raadiosaate autori ja intervjueerija 
Ivalo Randalu varasemas artiklis "Mõnda filmimuusikast" (Randalu 1963). Randalu 
räägib laiemalt eesti filmimuusika valukohtadest, nii nagu need 1963. aasta seisuga olid. 
Ta leiab, et režissöör koos heliloojaga on filmi väljendusvahendite tähtsaimad loojad, 
kuid samas tundub talle, et nii Eestis kui ka üleliidulises ulatuses ei omistata neist 
viimasele kuigi kaalukat osa. Üheks näiteks toob ta Veljo Tormise muusika Igor 
Jeltsovi filmile "Ühe katuse all" (1962), leides selle näitel, et filmimuusikale vale sihi 
andmine võib teinekord kaasa tuua liigse illustratiivsuse ja eraldiseisvuse filmi 
dramaturgiast. Muusika on sellisena pildiga paralleelne, põhjustades koosmõju, kus 
operaator, näitlejad, režissöör ja helilooja kõnelevad sisuliselt samast asjast teineteist 
pidevalt kattes ja vaataja tähelepanu eest võideldes.  
 Tormise debüüti filmiheliloojana peab ta siiski tubliks. "Jääminekus" on aga 
mured muusikaga veidi teistlaadi. Randalu leiab, et "Jäämineku" muusikalises 
kujunduses on kaks suuremat probleemi. Esimeseks on muusikaga kvantitatiivne 
liialdamine. Kõrv ei saa filmi vältel "puhata" ja vaikust ei kasutata dramaturgilise 
tegurina. Olgugi, et võimalusi viimase teostamiseks antud linateoses oli. Teiseks segab 
ohter löökriistade kasutamine ja temaatilise materjaliga pillamine – see on 
organiseerimata ja ei ühildu filmi teiste autorite käekirjaga. Seda eelkõige 
väljendusvahendite seisukohalt. (Randalu 1963) Andres Laasik toob välja, et veel antud 
vallas kogenematu Veevo lähtus eeskujudest, mis jäid eelmisse aastakümnesse ja tema 
väitel seal kasutatavad vanamoodsad väljenduslaadid isegi mõneti sobivad filmi 
rõhutatud dramaatilisusega. (Laasik 2011: 161). Lõpuni ebaõnnestunuks Randalu aga 
Veevo esimest kokkupuudet filmiga ei pea, kuid leiab siiski, et helilooja oleks pidanud 
"[...] palju asjalikumalt ja sügavamalt pühenduma filmispetsiifika saladustesse [...]". 
Eesti filmimuusika arengu seisukohalt soovib Randalu, et edasistes kunstilistes filmides 
oleks senisest suurem sisuline kaal ja et Tallinnfilm looks selle paremaks 
kordaminekuks oma filmikomponistide kaadri. Ta näeb, et see kaader on tegelikkuses 
ka juba välja kujunemas Tambergi, Tormise, Pärdi, Veevo jt näol. Režissöörid ja 
stsenaristid võiksid aga rohkem pühenduda "muusikasse" lavastamise ja kirjutamisega. 
Parendada tuleks ka filmide helitehnilist kvaliteeti ja hoiduda sealjuures eriti kajaga 
liialdamises – aspekt, mis näib olevat seniste filmide tüüpprobleem. (Randalu 1963)   
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 Vaadates Veevo kui filmihelilooja järgnevaid töid, näib, et ülaltoodud kriitikat 
on kuulda võetud. Järgmise filmi "Jäljed" (1963) muusikalist kujundust kiidetakse. 
1964. aastal toimunud Balti liiduvabariikide, Valgevene ja Moldaavia  filmifestivalil 
pärjatakse heliloojat lausa diplomiga "parim filmimuusika"10. Karl Tamberg toob esile 
artiklis "Mõtlemisi "Jälgede" üle" (Tamberg 1964), et filmi muusikalises kujunduses on 
eriti hästi ära kasutatud muusikalist leitmotiivi "Rindeäärses metsas", millel on kahes 
kohas isegi konkreetne dramaturgiline tähendus.  
"Me olime kaheksateistkümneaastased" (1965) ei ole algupärase heliloomingu 
vaatepunktist niivõrd tähelepanuväärne. Tähelepanuväärne on aga tõik, et Kiisk kasutab 
siin muusikat, mis ei pärine Lembit Veevo sulest. Filmis, mis muuseas esilinastus 1965. 
aastal 12.-25. juunil toimunud ENSV 25. aastapäevale pühendatud filmifestivalil11, 
lehvib Eesti Vabariigi lipp ja kõlab Viktor Konstantin Oxfordi 1930. aastal valminud 
sõdurilaul "Jää vabaks eesti meri" (Lõhmus 2007: 196). Olgugi, et filmi temaatika oli 
iseseisva Eesti Vabariigi suhtes negatiivselt meelestatud ja kommunistlikku 
revolutsiooni pooldav, omandasid seigad lipuga ja kõlanud laul kandma teatavat 
kontrarevolutsioonilist alatooni. Hiljem hakati rahva seas teinekord seda laulu sõnade 
"jää vabaks" asemel laulma sõnadega "saa vabaks" (Viska 2012). Laulustseeni montaaži 
ajal kogunes montaažitoa akna taha ka mõnikord inimesi ja kui toas oli muusika vait, oli 
seda akna taga laulduna edasi kuulda (Laasik 2011: 197). Arvestades, millise 
ideoloogilise surutise alla sattusid "Jäljed" ja "Hullumeelsus", on lausa ime, et antud 
film sarnast klaperjahti läbima ei pidanud. 
 Viimases filmis enne "Hullumeelsust" – Juhan Smuuli originaalstsenaariumi 
põhjal vändatud tragikoomiliste elementidega pikitud katastroofifilmis "Keskpäevane 
praam" (1967) – avaldub Veevo loominguline mitmekesisus selgemalt. Täpsemalt 
kuuleme siin tema levimuusikalist külge. Olgugi, et filmimuusika hulk on antud filmis 
tagasihoidlik, piirdudes peaasjalikult alguse ja lõpu tonaalse markeerimisega, suudab 
see olulisel määral rikastada filmi žanrilist dünaamikat ja esile tõsta antud loo traagilise 
temaatika komöödialikud elemendid. See loob ka tänapäeva kontekstis veidi 
kummastavalt mõjuva kontrasti. Filmi algus, milles on suur roll just filmimuusikal, 
                                                
10 Eesti Filmi Andmebaas: http://www.efis.ee/et/filmiliigid/film/id/880/festivalid-ja-auhinnad 
(02.04.17) 
11 Sirp ja Vasar 09.07.65., 1 
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sätestab teatava muretu ja elurõõmsa meeleolu, millest siis edasise film vältel 
eemaldutakse. Katastroofifilmidele iseloomulik eshatoloogiline eelhäälestamine 
saabuva huku suunas on siin pea olematu. Tähelepanuväärne on ka muusika puudumine 
vahemikus, kus tragöödia lahti rullub. Põleva puuvillakoormaga veoautoga seotud 
sündmustikku saadab pingestava ja dramaatilise muusika asemel praami pardal 
raevutsevate leekide mürin ja kohin. See küll suurendab filmi tinglikku realismi, kuid 
röövib filmimuusikalt võimaluse täiendada viimase dramaturgilisi elemente. 
 Eelnevaid filme tuleb pidada olulisteks "Hullumeelsuse" muusikalise kujunduse 
küpsemisel. Etteruttavalt võib välja tuua, et selles filmis puudub "Jääminekule" 
iseloomulik muusikaga liialdamine, seal kasutatakse dramaturgiliselt olulise võttena 
leitmotiive nagu "Jälgedes", pikitakse sisse võimukriitiline lauluvahemik nagu "Me 
olime kaheksateistkümneaastates" ja kujundatakse levimuusikaliste elementidega 
teatavat ambivalentset tonaalsust nagu "Keskpäevases praamis". Kõike seda aga palju 
nüansseeritumal ja kunstiliselt ambitsioonikamal tasemel. Antud filmi helirea sünd 
langes ju ka eesti muusika jaoks haruldaselt rikkasse aega, kus tulid pildile heliloojad 
nagu Arvo Pärt ja Kuldar Sink, kus võeti jõudsate sammudega järele Läänes 
viljelevatele vooludele" (Laasik 2011: 265). Poleks väär ka ilmselt siinkohal ette öelda, 
et antud film on kahtlematult Veevo ja Kiisa koostöö loominguline haripunkt, mille 
käigus satutakse rajale, kus pole eesti filmikunst kunagi varem end leidnud. 
"Hullumeelsus" on vaieldamatult kõrgete kunstiliste ambitsioonidega modernistlik teos. 
 
 
3.3 "Hullumeelsuse" teekond ekraanile  
 
Mängufilm "Hullumeelsus" esilinastus Eestis 1969. aasta veebruaris. Nõukogude Liidu 
esilinastuse kohta on vaid märge безумие (sic!). (Orav 2003: 401) 
 Hullumeelsus see ka tõepoolest oli. Film esilinastus NSV Liidus laiemalt alles 
perestroika ajal – Moskva Kinomajas 1987. aasta 9. jaanuaril. Olgugi, et filmi vastaseid 
oli juba selle ettevalmistamise ajal, läks tõeline represseerimine lahti alles siis, kui see 
1968. aasta lõpus valmima hakkas. Äärmiselt põhjaliku ja allikatele tugineva ülevaate 
on sellest teinud Moskva filmikriitik Viktor Mathiesen oma kirjutises "Eestlased 
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tulevad! Ehk Hullumeelsus Gnezdnikovi põiktänavas". Tõnu Ojamaa tõlkes on see 
avaldatud ka ajakirja Teater.Muusika.Kino 1993. aasta 3. numbris. 
 Eelnevalt käsitlesime meie kinoinstitutsioonides aset leidnud sündmusi ja 
hoiakuid "Hullumeelsuse" stsenaariumi lõpliku variandi valmimisel. Mathieseni kaudu 
aga näeme, mis toimus filmiga teekonnal Tallinn-Moskva ja kuidas taktikaliste 
sammudega filmi valmistamine ja selle levisse lubamine üldse võimalikuks sai. Enne 
võtete algust kinnitati "Hullumeelsus" Tallinnas režissööri stsenaariumina, mis lubas 
vältida situatsioonide lahtikirjutamist ja võimaldas sellega režissöörile vaba voli lõpliku 
"detailiseerimise" ja "ebaoluliste puuduste" kõrvaldamises (Mathiesen 1993: 77).  
 Intervjuus Mathiesenile esitas Kiisk oma seisukoha Tallinnas toimunud 
arutelude üle: "Nõjajahti ja sõda väärate ideede vastu meie stuudios ja meie 
kinokomitees ei peetud. Oli lihtsalt normaalne valvsus, et ei läheks juba liialt üle 
tavakohase piiridest. [...] Kui stsenaariumi ei lugenud lollid, siis pidid nad mõistma, et 
jutt ei ole sakslastest ja veelgi vähem venelastest, vaid totalitarismist üldse. Meie 
kinokomitees saadi sellest aru. Kuid otsustati teha nägu, et mitte midagi ei mõisteta, ja 
saadeti stsenaarium edasi. See oli lausa hämmastav...". (samas, 78) 
 Kõiki Tallinnas esitatud parandusi tehti ilmselt selleks, et kallutada filmi fookust 
eemale selle stsenaariumis olnud tugevast üldideoloogilisest ja totalitarismivastasest 
narratiivist. Nagu teame, toodi paranduste käigus sisse fašism, muudeti sündmuskohta 
ja -aega. Anatoli Balihhini väitel, kes Väike-Gnezdnikovi tänaval asunud NSV Liidu 
Riiklikus Kinokomitees "Hullumeelsuse" stsenaariumi kureeris, oleks ilma parandusteta 
sellele rist peale tõmmatud juba stsenaariumivormis (samas: 76-77). Nimelt oli hoone 
teisel korrusel asunud ülemuste suhtumine võrdlemisi vaenulik, eriti aga NSVLRK 
esimehe asetäitja Vladimir Baskakovi oma. Vältida tuli "vähimaidki allusioone režiimi 
kohta". (samas, 77)  
 Balihhini antud avanss enne režiistsenaariumi valmimist oli kahemõtteline. 
Olgugi, et tema koostatud toimetuse seisukohas, mille sissejuhatavas osas on esitatud 
stsenaariumi kontseptsioon, on märgitud küll "[...]"gestaapolast" Windischist [...], 
"hitlerismi", "uut korda", "füüreri kultust", "goebbelslikku propagandasüsteemi", 
sõjaväedrilli preisi koolkonda" ja "lõpuks" gestaapoliku jälitamise ja pealekaebamise 
õhkkonda. [Siis] [s]õna otseses mõttes mitte midagi niisugust stsenaariumis ei olnud ja 
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seepärast oleks võinud sama edukalt lugeda välja leninismi, juhi kultust, kasarmudrilli 
vene koolkonda ja berialiku jälitamise õhkkonda." (samas, 78) Kino Komitee 
peatoimetajale Irina Kokorevale saadetud kirjas viitab ta seisukoha sissejuhatavale 
osale, mille eesmärk oli täpselt määratleda stsenaariumi suunitlus ja kontseptsioon ning 
muuhulgas "[...] pakkuda see välja otsekui meiepoolne arvamus[...]". (samas, 79) 
 Mathiesen viitab, et see "pakkumine" ei olnud niivõrd suunatud stsenarist 
Lorencsile, režissöör Kiisale ja Tallinna filmiametnikele, vaid Balihhini ja Kokoreva 
ülemustele. "[J]ust neid pidid veenma Balihhini ilukõnelised tiraadid. Veenma selles, et 
peamine on stsenaariumis juba tehtud ja jäänud on üksnes pisiasjad: "täpsustada 
aktsente", "tuua sisse mõned olulised üksikasjad." (samas, 78-79) Neljandal korrusel 
asunud toimetus kaitses kahtlematult paranduste nõudmisega enda seljatagust, kuid 
jättis millegipärast piisavalt vabad käed, nõustudes Tallinnas esildatud seisukohtadega. 
Nõuti välja ka režiistsenaariumit, kuid andmeid selle saatmise kohta Moskvasse ei ole ja 
nõutud parandusi Kiisk võtetega samuti ellu ei viinud. (samas, 79) 
 1968. aasta lõpp tõi aga kaasa olukorra pingenemise, mida ilmestab hästi üks 
Mathieseni väljatoodud episood Kiisa elust. See toimus Moskva ülevaatusel, kui võtted 
olid juba lõppjärgus. Kiisk kommenteeris naabrile: "Näe, kui ilus on meie tamm... 
tammeke..." - Tss!!! Mis sul arus on? Ole vait! Keegi ütles mulle "Vahva" ja vaatas ise 
ringi, et ega keegi seda äkki ei kuulnud, mõni surus kätt, teate sedasi tähendusrikkalt." 
Kiisk vihjas eelnevaga tahtmatult Aleksander Dubcekile – Tšehhoslovakkiat 
liberaliseerida üritanud valitsusjuhile –, kuna tamm on vene keel "dub". (samas, 82) 
 16. oktoobril läkitati Tallinnfilmi ja Eesti kinokomiteele korraldus muuta ära 
filmi pealkiri ettekäändel, et temaatilises plaanis leidub analoogilise nimetusega teoseid. 
Veidi hiljem saabub ka Kokoreva ametlik kiri, milles palutakse, et Moskvasse 
"saadetakse" loomingulise grupi, stuudio ja kinokomitee esindajad. Täpselt seda, mis 
seal toimus aga dokumendid ei kajasta. Kuid järgmises dokumendis, millel on Balihhini 
ja Kokoreva allkiri, on tunda teravat tooni. Filmil on "ilmsed ideelised ja kunstilised 
möödalaskmised" (samas, 83). Puuduste loetlemisele järgneb kokkuvõte, milles seisab, 
et "[o]n iseenesest mõistetav, et režissööril seisab veel ees filmi lõplik monteerimine, 
heli ümberkirjutus jms. Kuid me oleme veendunud, et kõik need vahendid ei ole 
küllaldased võetud materjali oluliste vajakajäämiste ja puuduste kõrvaldamiseks [...] 
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teha täiendavaid võtteid ja uuesti filmida mitmed stseenid." (samas, 83) Kokoreva ja 
Balihhini seisukohtade polaarse erinevuse summeerib Mathiesen järgnevalt: "Maisemas 
tähenduses oli nii, et mille eest toimetajad võitlesid, seda nad ka said: alguses jagasid 
kõigile välja avansse, aga kui ülemused hakkasid aruannet nõudma, siis koostasid 
süüdistuskokkuvõtte, milles nõudsid režissööri saatmist paranduslikele töödele. 
Muidugi mõista selleks, et päästa tema hing ja film." (samas, 83) 
 Olgugi, et mõningaid parandusi tuli teha, ei olnud filmis ikkagi paljutki, mida 
tungivalt nõuti. Nagu Mathiesen nende vestlust tsiteerides välja toob oli Kiisa 
suhtumine parandustesse leige. Ta ei suhtunud sellesse kui ülemuste käsku, nemad 
nägid asja ühtmoodi ja tema teistmoodi. Oli ta ju ikkagi režissöör ning filmi autor. 
Samas mõistis ka, et toimetajad "[...] väljendavad ideoloogilisi suuniseid, mis on 
vajalikud selleks, et film läbi läheks[...]”. (samas, 83-84) 
 Läbiminemisele aitas paljuski kaasa Tallinnfilmi kunstinõukogu otsus, mis 
pärast 24. detsembril toimunud positiivset ülevaatust Moskvasse NSV Liidu Riikliku 
Kinokomitee mängufilmide peavalitsuse juhatajale Igor Jegorovile saadeti.  
See advokaadi kaitsekõne vastab süüdistuse peamistele punktidele nii täpselt, et jääb 
mulje, nagu olnuks seda kirjutades silme ees Balihhini ja Kokoreva tekst ning hoopiski 
mitte film ise. Teie räägite ideelistest möödalaskmistest, meie aga vastame, et see on 
teravalt antifašistlik teos. Teie ütlete, et Windisch ei sarnane gestaapolasega, meie aga 
vastame, et see on nii seepärast, et Järvet lõi mittestandardse kuju. Teie ütlete, et on 
patoloogiat, meie väidame, et patoloogiat on õnnestunud vältida. (samas, 84) 
Palutud paranduste asemel lisab Kiisk filmi lõppu vaid episoodi Windischi lõppsõnaga. 
Koos ülaloleva kaaskirjaga saadetaksegi sisuliselt muutusteta film Moskva ülevaatusele. 
Seal aga mõisteti, et "[...] neile oli viisakalt, kuid täiesti ilmselgesti näkku sülitatud, 
kusjuures nii, et vastu sülitada – kirjavahetuse tasemel – ei olnud enam võimalik. 
(samas, 85) Seega oli "Hullumeelsuse" lubamine Eesti kinodesse otsustatud. Moskval 
jäi üle vaid teha päästvat visisektsiooni filmi dubleerimise käigus." (samas, 85) 
Venekeelse koopia ülevaatusel oli juures ka Vladimir Baskakov. Ta kutsus Kiisa pärast 
läbivaatust oma kabineti ning lausus: "Filmi võtan ma vastu, raha sa saad. Kuid tuleb 
ebameeldivusi." (samas, 87) Kiiska sooviti tasustada kolmanda kategooria filmi 
vääriliselt, kuid võimuinstantse mõneti ignoreerides anti Tallinnas filmile siiski teine 
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kategooria. NSV Liidu ekraanidel näidati "Hullumeelsust" küll 1987. aastani vaid 
põrandaalustel seanssidel, kuid Kiisal "[...] koguni ei keelatud sõita mööda NSV Liitu 
ringi oma isikliku venekeelse koopiaga ja seda näidata." (samas, 88)  
 Jaak Lõhmus toob aga artiklis "Aktsentide muutumine", välja et "Mathieseni 
loos ei räägita näiteks sõnagi viimasest hoobist." (Lõhmus 1997) Toonase ENSV 
Riikliku Kinokomitee esimehe Feliks Liiviku sõnadele toetudes saabus pärast 
läbivaatust Moskvas, 1968. aasta detsembris, Tallinnasse NLKP KK kultuuriosakonna 
juhataja asetäitja Igor Tšernoutšan12. Tallinnfilmis toimus erakorraline koosolek. 
Sündmuse aega pole aga võimalik täpselt kindlaks teha, kuna protokoll selle osas 
puudub. Koosolekul nahutab Tšernoutšan sealseid inimesi korralikult, süüdistades 
"Hullumeelsust" "[...]kontrarevolutsioonilisuses ja kahemõttelisus[...]" (samas). Kaljo 
Kiisk võttis "[...]täielikult omaks Tšernoutšani süüdistused[...]" ja mööndes, et on 
"[...]filmi lavastades teinud vigu[...]" (samas). Lõhmuse sõnul polnud Kiisk ka siin 
enam "küllalt jäigal kaitsepositsioonil", nagu ta mitmel pool mäletanud oli. Samas võis 
see tookord filmi kinosaatust isegi leevendada, kuna Tšernoutšan oli seni kõrgeim 
"Hullumeelsusega" seotud ametnik ja talle vastuhakk oleks võinud kaasa tuua veel 
tõsisemaid probleeme kui seni.  
  Mathiesen summeerib filmi teekonnaga seonduvaid katsumisi järgnevalt: 
'parandamise ettekäändel ja päästmise nimel rikuti, rikuti ja rikuti, kuid päriselt ära 
rikkuda ei suudetud ja pandi luku taha' (marrilikud jutumärgid tähistavad tavakohaselt 
märkidesse võetud situatsiooni tüpoloogilisust) (Mathiesen 1993: 77). 
 
 
3.4 Filmi retseptsioon 
 
Kriitikute vastuvõtt "Hullumeelsusele" oli toonase tsensuuri tingimustes üllatavalt 
põhjalik, filmi allteksti suhtes empaatiline ja väljendatud seisukohtades teinekord isegi 
hulljulge. Isegi ka kõige võimulembelisemalt meelestatud kriitik Ivar Kosenkranius 
toob Sirbis ja Vasaras 1969. aasta 21. veebruaril avaldatud arvustuses välja, et film 
                                                
12 Laasik täpsustab: "Lisaks Tšernoutšani tiitlile mäletas Liivik [aga] ka aega ebatäpselt. Detsembris 
1968 võttis Tallinnfilmi kunstinõukogu "Hullumeelsuse" vastu ovatsioonide saatel. Jutt võis olla 
detsembrist aasta hiljem." (Laasik 2011, 266) 
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pakub piisavalt ainest kahemõttelisuseks ja selle tegelik intensioon ning alltekstid on 
selgelt läbinähtavad. Kosenkranius vormistab selle mõistetavate asjaolude tõttu veidi 
kujundlikumalt:  
On see detektiivfilm? Windischi loogika – jah. Filmi vaatajale ei saa ta seda olla. [...] 
Windischi proosaliselt asjalik, väga konkreetne ja väga loogiline eriülesanne 
vaimuhaigla raskete väravate varjus muundub hoopis eriliseks. Seda ei ole ekraanil, ei 
ole vahetult filmi kaadrites, kuid see on halastamatu selgusega filmi mõttes ja vaimus – 
alltekstis taastuvad omal ajal hingetraumasid sünnitanud põhjused ja seosed, 
vaimuhaigla suletud maailm muundub suure maailma umbkõhu kontsentraatmudeliks. 
Filmi "Hullumeelsus" autorid viivad meid vaimuhaigla paksude müüride vahele nimelt 
ja ainult selleks, et need müürid lammutada. See on autorite mõtterakurss. Nii sünnib 
selge, peaaegu plakatliku ideega, ent ometi väga keeruline, sügavatest 
mõtteassotsiatsioonidest ja omapärastest kunstilistest kujunditest rikas fašismivastane 
mõttefilm. (Kosenkranius 1969) 
Endel Link toob 9. märtsil 1969.a. Rahva Hääles avaldatud artiklis välja juba veidi 
konkreetsema seisukoha: "Kaljo Kiisa film on küll minevikuaineline, kuid sellest sünnib 
kunstniku kaasaegne rahutu mõte, mis vaatajaid suunab arutlema, analüüsima ning 
hinnanguid andma mitte ainult ajaloolistele asjadele" (Link 1969 - viidatud Orav 2003: 
406-407 kaudu). 1969. aastal 21. veebruaril Noorte Hääles avaldatud artiklis "Süüta ja 
süüga süüdlased" ei varja legendaarne teatri- ja filmikriitik Valdeko Tobro aga 
kujundite taha enam midagi. Ta kirjutab: " "Hullumeelsus" käsitleb XX sajandi üht 
valusamat ning suuremat probleemi – võimu usurpeerimist ja selle tagajärgi inimkonna 
suhtes. Autorid tõestavad, et võimuahnus ja võimu kuritarvitamine viivad 
hullumeelsuseni ja võrduvad hullumeelsusega, võimu usurpeerimisele tuginev süsteem 
sünnitab vaimseid värdjaid" (Tobro 1986: 14) Lisaks sellele seob ta "Hullumeelsuse" ka 
lähiajalooliste sündmustega mainides, et "[f]ilmi kontseptsioon on kaasaegne" (samas, 
14), mida tema väitel "tõendavad paljud muret tekitavad sündmused tänapäeva 
maailmas" (samas, 14). Ta ühildab filmi väga tugevate ideoloogiliste üldistustega 
(koguni mainides Dürrenmatti), sidudes selle kaudu filmi aspektidega, mida Tallinna 
toimetus varjata proovis ja millest Moskva toimetus enda pidevate "täpsustustega" lahti 
saada soovis. Tobro toob ka välja, et eelnevad tunnused lähtuvad filmi terviklikust 
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kompositsioonist endast, mis on "rakendatud ühe kindla kunstilise eesmärgi – võimu 
usurpeerimise kuritegeliku olemuse paljastamise teenistusse. Selle eesmärgi 
saavutamiseks on autorid püüdnud juurutada filmi kõigisse detailidesse mõttelist 
kaheplaanilisust. Mõtteline kaheplaanilisus, tragikomöödiale omaste elementide 
rakendamine aga nõuab lausa matemaatilist täpsust filmi kunstilises struktuuris, ranget 
kinnipidamist valitud stiili reeglitest" (samas, 15). Tobro arvustuses ei ole sõnagi 
"fašismist", "uuest korrast", "füüreri kultusest", "goebbelslikust propagandasüsteemist" 
ja "sõjaväedrilli preisi koolkonnast" (Mathiesen 1993: 78).  
 On ka negatiivseid arvamusi. Mathiesen ja Laasik on välja toonud, et ajakirjas 
Iskusstvo Kino ilmub 1969. aasta novembris Larissa Krjatško lugu "Võõras skeem 
maksab kätte" (Tšužaja shema mstit). Kuna tegemist oli "inspireeritud kirjutisega" 
(Mathiesen 1993: 88) ja n-ö "parteilise tahte väljendusega" (Laasik 2011: 264), siis 
võime näha juba pealkirjas võimude tahtmatut eneseirooniat. Laasik väidab, et tegemist 
on "väljapaistva "leninliku esteetika" akrobaatikanumbriga". Ta toob välja, et filmi 
analüüsi on seal napilt, kuna "[a]utor pühendab poole artikli mahust saksa, prantsuse ja 
šveitsi näitekirjanduse vaatlusele. Ja kuigi järeldused on "parteiliselt õiged", paistab 
ridade vahelt välja mõnu, mida autor tunneb, rääkides Jean-Paul Sartre'i, Friedrich 
Dürrennmati, Max Frischi ja Peter Weissi loomingust." (samas, 264) Krjatško paiskab 
Kiisa eelnimetatud autoritega ühte punti, kuid ei süüdista teda ebaoskuslikus 
imitatsioonis, vaid leiab, et "Hullumeelsus" on eelnimetatutega võrdväärselt halb. Kiisa 
väitel pole ta aga "[...] kunagi nii heas seltskonnas olnud kui siis [...]" (samas, 264) ja  
Eestis teda lausa õnnitleti pärast selle artikli ilmumist (Mathiesen 1993, 88). Õnnitles 
küll veidi hiljem ka näiteks Andrei Tarkovski, kes ühel kinnisel filmiseansil oli 
"Hullumeelsust" näinud. Kui Kiisk teda Moskvas filmialastel nõupidamistel oli 
kohanud, surus viimane "Hullumeelsuse" tänutäheks ta kätt ja andis talle oma 
"Hoffmaniaana" stsenaariumi. Kiisk meenutab: "Ütles, et näe võta, tee ära, see on just 
sinu jaoks sobiv materjal." (Laasik 2011: 318 - viidatud on Laasiku intervjuule Kiisaga) 
 Toonane kriitika ja ka tänapäevased arutelud toovad välja spetsiifilisi aspekte, 
kuidas selline "hullumeelne" ettevõtmine filmi väljendusvahendite kaudu üldse 
õnnestuda sai. Filmis oleva "väljenduslaadide kombinatsiooni" näitlikustamise kaudu 
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3.5 Filmi tõlgendused 
 
"Hullumeelsust" on tihti tituleeritud modernistlikuks linateoseks ja sellega seostuvatele 
tunnustele osutatakse pea kõikides analüütilisema iseloomuga arvustustes ja 
ülevaadetes. Näiteks Ivar Kosenkranius mainis juba ülal tsiteeritud artiklis:  
 "Hullumeelsuse" vorm ja stiil on väga lähedases suguluses [...] traditsiooniliste žanritunnuste 
 ebakindluse, läbipõimumisega, žanrireeglite kunstipärasuse individualiseerimisega. [...] ja täpse 
 filmianalüüsi korral võib siit leida tunnuseid, mis viitavad kord pamfletile, kord otsesele 
 publitsistlikule laadile, kord psühhoanalüütilisele eksperimendile. "[E]klektika selles filmis [...] 
 saab omamoodi väljendusvahendiks filmi loojatele, kes sugugi ei taotle ka seda, et vaataja 
 näiteks samastaks filmiloo mingi ilmselt tegelikkuses võimaliku samalaadse tõsilooga. [...] 
 [E]klektika muutub väljendusvabaduseks, väljendusvahendiks." (Kosenkranius 1969) 
Eelneva seisukohaga ühildub ka Valdeko Tobro, tuues välja, et ""Hullumeelsuse" 
autorid on loonud reaalsuse kinematograafilise mudeli tingliku maailma." Kuid loojad 
ei lange tema kohaselt selle käigus abstraktsusesse ega ei vii see neid ka 
illustratiivsuseni, kuna on järgitud filmikunsti üht põhilist nõuet - "[...] vajadust 
kujutada [...] ka tinglikku maailma realistliku konkreetsusega." Filmi süžee tegeleb 
temakohaselt, küll näiliselt üksikjuhtumiga (leida spioon), kuid kujutamisviis muudab 
selle kunstiliselt tõepäraseks. (Tobro 1969)   
 Filmi kommenteeris ajakirjanduses ka üks kaasosalistest – Voldemar Panso. 
Tihtipeale negatiivseks peetud arvustus (vt nt Laasik 2011: 259), toob muuseas ka välja, 
et lavastaja ja operaator "[...] kõnelevad selle filmi kaudu vaatajatega (muidugi kellel on 
kõrvad kuulda). See on suur asi! See pole filmi tegemine filmi pärast, vaid 
pealisülesande pärast. Filmil on oma atmosfäär, oma kordumatu keel, rütm, mis 
kasvavad ainult sellest materjalist." (Panso 1969: 3) 
 Ülaltoodust tundub, et ka toonased kriitikud nägid "Hullumeelsust" 
modernistliku teosena, olgugi, et otsesõnu seda välja ei öeldud ega saadudki. Objekti 
kirjeldus vastas aga tingimustele – žanriülesus, "eklektiline" väljenduslaad, 
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subjektiivsus, täpne väljendusvahendite valik ja kunstliku realismi eksplitsiitne 
kujutamine – lõhkudes kohati filmireaalsust, kuid mitte filmi loo "reaalsust".  
 Hiljem näeme, et antud filmi (väljendus)laadi kaudu, mis siiski järgib teatavaid 
filmikunstile olulisi (žanri)piire, neid samas ka ületades, saab võimalikuks filmis 
olevate üldistuste tajumine, seal leiduva kaheplaanilisuse edasiandmine ja ühtlasi 
nähtavaks ka selle allegoorilise mõttelaadi olemus. 
 Praegusaegsed käsitlused on filmi määratlemisel täpsemad. Jaak Lõhmus 
kirjutab, et ""Hullumeelsus" on kõikide eesti art house filmide vanaisa" (Lõhmus 1997). 
2012. aastal Eesti Päevalehes avaldatud artiklis ""Hullumeelsusega" algab modernism 
Eesti filmikunstis" toob Andres Laasik lisaks pealkirjas leiduvale mõttele ka välja selle, 
et ""Hullumeelsuse tugevus seisneb realistlike kujundite ja sümbolite koosmõjus. 
Üldiselt realistliku näitlejamängu peale kasvab filmis teine tasapind, mis on seotud 
kujutatud ruumiga, mustvalge graafilise lahendusega, muusikaga." (Laasik 2012) 
Andres Maimik räägib artiklis ""Hullumeelsus" – modernistlik üksiklane 1960. 
aastate eesti mängufilmis" spetsiifilisemalt filmi väljenduslaadi modernistlikest 
ilmingutest ja seostest teiste kunstiväärtuslikult samale tasemele paigutatud tekstidega 
kirjandusest, teatrist ja filmist.  
 Sisulise tasandi kirjeldamisel kajab Maimiku jutus palju seni öeldut. Siin 
lisandub vaid positsioon, mille saab selgelt võtta just retrospektiivselt ja teatavaid 
vabadusi nautides: "[K]ui siiamaani olid filmid järginud n-ö realistlikku konventsiooni, 
siis "Hullumeelsus" on eesti filmidest esimene, mis avalikult tegi panuse situatsiooni 
tinglikkusele ning toimumiskohale kui suurema organisatoorse koosluse (riigi, režiimi, 
repressiooniaparaadi) allegoorilisele mikromudelile. [...] Allegooriale omaselt oli 
hullumaja patsientidele inkrimineeritud groteskses moondes totalitarismi 
iseloomustavad jooned: hüpertrofeerunud võimujanu, ideoloogiline demagoogia, 
pealekaebamine ja kollaboratsionism, intellektuaalsuse represseerimine." (Maimik 
1999, 86) Maimik toob ka välja, et Kiisk tabas tõenäoliselt vaid intuitiivselt ajastule 
omaseid otsinguid ja zeitgeist'i (Maimik 1999: 87). Veel enam, minnes filmi säärase 
komponeerimise teed, kaitses ta ka enda seljatagust. "Võõritus on üks riskivabamaid 
võimalusi edastada totalitarismi kriitikat totalitaristlikus riigis" (samas , 87). 
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3.6 Tegelaste sümboolsus 
 
Näitlejatöös, mida Maimik nägi ennekõike "allegoorilise märgina", väljendus see 
võõritus "koreograafses plastikas", "ülevõimendatud impulssides" ning "jutustuse 
loogikat eiravas paatoslikkuses" (Maimik 1999, 86). "Kõik on tehtud selleks, et 
fokuseerida pilk mitte niivõrd karakteriarendusele, kuivõrd tegelaskuju metafoorsele 
tähendusele – Fašisti, Hullumeelse või Arsti sümbolkujule. Praeguseaja kontekstis võib 
see tunduda pisut pateetilise ja ülemängituna, ent "Hullumeelsuses" tähendas see suurt 
hüpet traditsiooniliselt rahvalikult kangelaselt ideetegelasele." (samas, 87)  
 Inimene nr. 1, suurte võimumeeste paroodiline analoog, "mängib igasuguse 
võimuretoorika absurdiks. Eemaldades sellest vähesegi adekvaatsuse ja loogika." 
(samas, 86). Nagu oli varem sellele osutanud Tobro: "[O]sa on lahendatud salvava 
tähendusrikkuse ning võimsa sugestiivsusega. [...] Tihtipeale kaob selge piir 
suurushullustuse käes kannatava vaimuhaige ning süsteemi juhi vahel, maniaki 
sonimise ja süsteemi ideoloogia vahel” (Tobro 1969). 
 Willy "[...] on käsutäitja, süsteemi kruvike. Ta on süsteemi ohver ja ühtlasi 
süüdistaja" (Tobro 1986, 16). "Mehhaanilise instinkti viidud inimautomaadi motiiv on 
tähistatud sümboolse kujuga" (Kosenkranius 1969). 
  Toimetaja, murdumiseni viidud alkoholiprobleemidega intellektuaal, loob 
"värvika ja nüansirikka pildi inimvaenulike ideede propaganda vankri ette rakendatud 
ande paratamatu allakäigu traagikast, vaimsuse purunemisest. Toimetaja ilmutab üksnes 
ajuti vaimuhaiguse tundemärke, enamasti võib temas [...] ära tunda intelligentset ja 
andekat inimest. Kuid see [...] ainult rõhutab tema saatuse traagilisust." (Tobro 1986: 
16) Ülaltoodaval on palju filmiväliseid, režissöörikeskseid implikatsioone. Seda enam, 
et "eestikeelse teksti luges filmile peale Kaljo Kiisk." (Lõhmus 1997)  
 Kas ei leidu selles seoses ka lausa iroonilisi seoseid Kiisa elule kui süsteemi 
vastu võitleva kunstiinimese traagikale? Kujund "ande allakäigu traagikast" muutub 
peale filmi valmimist reaalseks - "Kaljo Kiisk: "Pärast seda "Hullumeelsuse" juhtumit 
hakkas mul peas tööle toimetaja. Ma mõtlesin kogu aeg selle peale, kas läheb läbi või ei 
lähe. Ja seda oli mu järgnevates filmides kohe näha." (Laasik 2011: 266) Samuti kujund 
"vaimsuse purunemisest" ja sellest johtuvad "probleemid alkoholiga", nagu kirjutab 
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Lõhmus: "[...] Kiisa ja viina vahekord üldisemas plaanis on asi, millele hinnangut anda 
on keeruline.[...]Kas ei ole viina ja filmi vahekord Kiisa juures hoopis sedapidi, et 
režissöör jõi, sest ta kätte jõudnud käsikirjad olid, nagu olid? Ja teda painas surve teha 
sellest parim." Kas polnud ka nii, et Kiiska lausa sunniti "vaimuhaigeks". Kiisk oli 
terves Nõukogude Liidus kuni 1965. aastani ju ainus parteitu loomingulise liidu juht, 
enne muidugi kui ta "vastuvaidlemist mitte sallival viisil" värvati NLKP-sse. (Lõhmus 
2007) Näeme, kuidas kunst ilmestab elu ja elu ilmestab kunsti. 
 Windisch, vastuluurega tegelev gestaapolane, "kujutab endast kummalist ja 
kohutavat segu tühisusest ning salakavalusest ning ähvardavast võimukusest." (Tobro 
1986: 16). "Järvet ei kujuta fašisti tavapärase robustse lurjusena, vaid hoolika ja isegi 
šarmantse võimu teostava jesuiidina" (Maimik 1999: 87). Olgugi, et vastuluurega 
tegeles Abwehr, mitte Gestapo (Mathiesen 1993: 78), antakse võimude poolt talle 
ülesandeks hullumaja 583 haige hulgast leida üles spioon. Windisch aga "pole aga 
võimeline täitma antud käsku, täitma riiklikku tellimust, ning ta satub viimaks 
kaaspatsiendiks haigetele, kelle haiguse iseloomujoontes oleme loo jooksul näinud 
paljusid totalitaarse riigi jäetud jälgi" (Lõhmus 1997). 
 Peaarsti kujutamine on Maimiku kohaselt seotud kujuga, keda toonane võim iga 
hinnaga eitas, kuid kelle olemasolu 60-ndate muutunud oludega siiski tunnistama pidi. 
(Maimik 1999: 87) See on kuju "apoliitilisest humanistlikust intellektuaalist", sellisest 
"kes teeb süsteemiga kannatlikult koostööd, et alal hoida elu, juhtides süsteemi 
inimläheduse suunas. [...] Intellektuaalis on Nõukogude Eesti varasemais filmides 
midagi kahtlast ja kontrollimatut, äraandlikku ja upsakat" (samas, 87). Nagu filmis ka 
näha võib, on aga Panso oma rollis usaldusväärne ja kontrollitud, meeleaus ja 
alalhoidlik. Käitumislaadi pealesunnitusele viitab vaid see, et "igas kaadris läbi filmi 
peab [tal] tolgendama sigaret suus" (Laasik 2011: 251) nagu ütles Kiisk. "Väline rahu ja 
naeratus maandatakse sigaretti." (samas, 251) 
 Antud tegelaste viisnurk kannab endas kõige tugevamini filmi erinevaid 
mõtteassotsiatsioone. Inimene nr. 1 kaotab aru omaenese võimuiharuse tõttu. Willy ja 
Windisch pööravad tervemõistuslikult teelt, vaatamata püüetele süsteemi truualamlikult 
teenida. Toimetaja otsustab pigem lolliks minna, kui taluda pingeid temalt oodatava ja 
talle loomuomase vahel. Ainuke, kes viisnurgas tervena näib, on Peaarst. Kes on 
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kannatlik, äraootav, nõusolev ja noogutav. Temast läheb hullumeelsus mööda, kuid ta 
tervisele see hästi ei mõju. 
 Olgugi, et tegelasi on veel, jääb nende esitus ja seal peituvad alamõtted 
eelnevate varju. Krohn ja Sophie Schneideri tegelaskujud "laiendavad küll filmi 
sotsiaalsete tüüpide galeriid, kuid neil puudub see mõtteline tagamaa ja karakteristika 
tähendusrikkus" (Tobro 1986: 17). Õde Lucia ja Leitnandi "funktsioon filmis on aga 
kahjuks liiga informatiivne” (samas, 17). Ei päästa ka sissevisatud tundepaljastused õde 
Lucia ja Peaarsti vahel ega ka Leitnandi patukahetsuslik joomarlus risti kõrval. Episood 
Schneideriga, kus tuuakse välja tema kui "pealekaebaja tragöödia" (Kosenkranius 1969) 
jääb alltekstiliselt nõrgaks ja ülemängituks.  
 
 
3.7. Visuaalsed väljendusvahendid 
 
Näitlejatöö ja süžee kõrval on filmis võrdväärne roll ka visuaalsetel 
väljendusvahenditel. Need lõhuvad filmi žanrilise enesemääratluse piire ja lubavad selle 
kaudu filmi varjatud sõnumite esilekandumise. "Kinokeel ei ole [aga] siin sisu toestaja, 
vaid täiesti iseseisev komponent" (Maimik 1999: 87). 
 "Filmi kõige stiilipuhtamaks komponendiks on operaatoritöö. [...] Zabolotski 
ilmutab tähelepanuväärset oskust võtta stsenaristi ja režissööri stiilireeglid omaks, leida 
neile paindlik ja mõtestatud kinematograafiline väljendus. Tema kaamera on liikuv, 
kuid sealjuures väga täpne, paistab silma võime haarata nagu lennult iseloomulikke 
kujutatava sündmuse või situatsiooni mõtte avamise seisukohalt olulisi detaile." (Tobro 
1986: 15) Kuid operaator teeb enamatki. Teose žanriliste iseärasuste tõttu ilmutab 
Zabolotski lausa meisterlikku oskust neis laveerida. Seal kus vaja, on kaamera lausa 
kiirendatud kaadrisagedusega ülesvõtnud sündmusi, et edasi anda teatavat  
komöödialikku tunnetust.  Seal, kus mitte, on näha pikki misanstseenseid võtteid. 
Sellest ka tema paindlikkus. Kriitiku väljendatud "mõtestatud kinematograafiline 
väljendus" ja "võime haarata nagu lennult" olid lihtsalt tugeva eeltöö ja põhjaliku 
ettevalmistuse tulemus.  Zabolotski väljendusrikka kaameratöö tõttu on talle tihti ja 
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õigusväärselt viidatud kui filmi kaasautorile. Näha on ka, et filmist kõnelevad 
arvustused ei paiguta Zabolotskit Kiisa nimest just kaugele. 
 Filmi stiilitunnetust on aga raske määratleda. Senisest parimaks määratluseks 
võib pidada Andres Maimiku oma, kes näeb "Hullumeelsust" selle tinglikke stilistiliste 
mõjude tõttu teatraalse filmina. Teatraalsust näeb ta ka Zabolotski kaameratöös. See 
väljendub diagonaalile ehitatud ärevates kaadrikompositsioonides, dramaatilistes 
lähiplaanides ja kontrastses valguse-varju vahekordi rõhutavas valguselahenduses. 
Tunda on ka "kuuekümnendate kinole iseloomulikke kaameraliikumisi, kiiret peale- ja 
maha zoom'i, käsikaamera spontaansust, vaimuhaigla patsientide justkui juhuslikult 
"pika toruga" tabatud portreeplaane" (Maimik 1999: 87) 
Samas ei piirdu teatraalsus tema väitel ainult filmi kinematograafilise poolega, 
vaid imbub ka selle teiste väljendusvahendite stilistikasse. Teatraalsusele viitavad nii 
tegevuspaiga dekoratsioon, idülliline loss hullumajana, steriilses valguses olevad  
klaustrofoobsed siseruumid, minimalistlik kujundus ja üldjoontes "Hullumeelsuse" 
stiliseeritud keskkond, mis erineb "varasemate filmide tegevuspaikade orgaanilisusele 
rõhuvast kujundusest." (samas, 87) 
 Ülalt näeme, et žanrilist määramatust on kriitikas kõige täpsemalt tabatud 
näitlejatöö, süžee ja kinematograafia kaudu. Teised filmi väljendusvahendid nagu ruum, 
aeg, heli ja muusika niivõrd palju tähelepanu pole saanud. Laias laastus koondatakse 
need mingi üldnimetaja alla või mainitakse neid äärmiselt napisõnaliselt, kui üldse. Eriti 
vaeseks aga vääritud tähelepanust on jäänud millegi tõttu muusika, kuid samas ei leia 
selle kohta ka kriitilisi sõnavõtte. Muusikale on viidatud kui nüansile, mis loob filmi 
üldist atmosfääri aidates sellega kaasa karakteri mõõtmete avardumisele (Kosenkranius 
1969). Seda on nähtud ka kui osa teisest tasapinnast, mis lisaks näitemängule on osa 
filmi realistlike ja sümbolistlike kujundite maailmast (Laasik 2012). 
 Toona esildati filmi ka kui tragikomöödiat. Kuivõrd palju lubas see teatavat 
väljendusvahendite vabadust ja umbmäärasust väljendubki võibolla kõige paremini 
muusika analüüsis. See, omalaadse efemeerse kunstivormina, ei hakka silma ega jää 
pikaks ajaks ka häirivalt meelde. Mida väljenduslikult ebaselgem ja tavatingimustes 
halvemini reprodutseeritav see on, seda keerulisem on ka selle kohta mingeid 
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ideoloogilisi seisukohti võtta. Veevo helilooming oli ju tuntud oma raskesti 
järelelauldavuse poolest. 
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4.  FILMI “HULLUMEELSUS” MUUSIKA 
 
 
Antud peatükk jaotab selles asuva analüüsi kuuteistkümneks muusikaliseks 
vahemikuks, mille kaudu saab uuritavaks "Hullumeelsuse" muusikalise kujunduse roll 
filmi alltekstide ja mõttelaadide tunnetamisel. Muusikaliste vahemike valik on 
põhistatud pildi ja muusikavaheliste vahendite vahekordade ilmnemisega. Käsitletud on 
sel määral pea kõiki muusikailminguid ning mainitud ka paari heliliselt huvitavat 
momenti - olgugi, et mitte kõiki. 
 Muusika ristumine filmi struktuuri ja selle elementidega on asuti 
tähelepanuväärne. Olgugi, et sellest võib jääda vale mulje ei lähtunud ma filmi 
tõlgendamisel teatud kategoriseerivatest lähtekohtadest. Panin pigem kirja enda 
analüütilise nägemuse filmi muusika rollist nii viimase kontekstis kui ka selle ümber. 
Selle kontekstis võib ka allolevat teksti pidada pigem analüütiliseks lugemiseks kui 
filmi kõike komponente läbi töötavaks mehhanismiks. Alloleva jaotuse eesmärk on aga 
tagada teatav strukturaalne minimalism. Ühalt selleks, et mitte paigutada muusikat 
struktuuridesse, kuhu see loomuldaselt ei kuulu. Teisalt selleks, et selline teoreetiliselt 
loodud õlekõrremees ei hakkaks asendama seda, mis on filmis tegelikult. Muusikat seob 
meiega ju peaasjalikult film ja positsioon, mida me muusika kuulajana omame. Seega 
poleks vale end mitte määratleda kui analüütilist kuulajat. 
 
 
4.1. Muusikaliste vahemike analüüs 
 
Muusikalisi vahemikke markeerivad teatavad piirid. Need lasuvad muusika ja mitte-
muusika vahel. Ehkki need sisaldavad erinevaid stseene ja filminarratiivi alaosasid, 
ühtivad nad siiski oma seaduspära kaudu neis aspektides, mida muusika kaudu on 
soovitud öelda. See aga ei tähenda, et nendest episoodidest välja jäävad piirkonnad 
tähelepanuta teie tähelepanuta jääksid. Sõltuvaks nende kaasamises on aga saanud 
nende näiline suhe muusikalistele vahemikele omaste kunstiliste või strukturaalsete 
aspektidega. Selle siseseid vahemikke on aga viis. Uurija pilguga sai otsitud muusikalisi 
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suhteid selle sünkroonsetes ja mitte-sünkroonsetes, paralleelsetes ja 
kontrapunktuaalsetes, diegeetilistes ja mitte-diegeetilistes aspektides, ning mis 
hõlmavad selle kujunduslikust, instrumendispetsiifikat ning vaikust. 
 
 
Vahemik 1 ("Algusmuusika") 
 
Diegeetilisuse seisukohalt on filmi algusmuusikal tähenduslik roll. Olgugi, et ta ei ole 
otseselt filmidiegeesi osa, valmistab ta vaataja selle vastuvõtuks ette, luues eeldused, 
meeleolu ja eelhäälestuse. On ka filme, mis on alguse muutnud filmi otseseks 
narratiiviosaks, näidates tiitrite taustaks filmi loomaailmale olulisi tegelasi, 
sündmustikku või ruumi. Antud film, nagu ka omaaegsed tummfilmid ja ka küllaltki 
paljud Tallinnfilmid, algab puhtgraafiliste tiirlilehtedega (vt Illustratsioon 1). Film algab 
justkui raamat - näeme justkui selle esimesi lehti, kuid mitte veel selle sisu.  
 
 Illustratsioon 1. Näide filmi algustiitritest. 
 
 Algusmuusika on oma rütmiliselt struktuurilt vastandlik. Esmalt kõlanud kiire 
keelpillitremolo loob eeldused ka meetrumilt kiireloomuliseks palaks. Järgemööda 
sissetulevate instrumentide – vibrafon, tšello, kontrabass, flööt, klarnet, suur taldrik, 
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'soolotrumm' – kaudu tekib aga teatav meetrumi ebamäärasus. Kuuleme ka 
'keelpillitremolo vaibumist ja moondumist ühe kestva fraasina mängitavaks 
põhiakordiks. Selline rütmiliste kujundite koosmõju ja sarnased üleminekud 
filmimuusika rütmilises struktuuris on täheldatavad ka edasises filmimuusika 
struktuuris. Algus on kui sümfoonilistes teostes kuuldav avamäng, mis annab mõneti 
aimdu filmi muusikalise struktuuri ülesehitusest. 'Keepillitremolo' ja ka 'keelpilliakord' 
on äratuntavad motiivid. Siin on aga nende esmailmnemine. Muusika rütmiline ärevus 
laabub filmi esimese diegeetilise kaadri alguses. 
Filmiloo avakaadris kujutatakse Saksa 'okupantide' armeed ja näeme silti "Judenfrei". 
Stseen algab ilma diegeetilise helita, taustaks kuuleme aga pingestamata rahulikku 
deklaratiivset autoriteksti, mis teavitab vaatajat lakooniliselt hullusid eesootava saatuse 
eest. "See juhtus ühes väikeses alevis, kus okupandid olid jõudnud juba hävitada kõik 
juudid, kõik marksistid, kõik mustlased, kõik partisanid. Nüüd oli järg vaimuhaigete 
käes...". Autoritekst ei mõju siin aga nii kurjakuulutavalt kui ta võiks. Algusmuusika 
jätkumine oleks siinkohal kahtlemata avaldanud mõju pealeloetud kõne sisu 
eshatoloogiliseks tajumiseks. Saavutatud on pigem vastupidine.   
 Siit johtub ka teatav kontrapunktuaalsus. Vastandumine ei toimu küll antud 
vahemiku sees kujutatud tiitellehtedele, vaid filmitervikule üldiselt. Lähemalt on see 
seotud filmi loomisega seotud problemaatikaga üldiselt. Jutt käib väitest, et 
algusmuusika ei aita tajuda filmi žanrilist kuuluvust. Mõneti see isegi vastandub 
filmiloojate poolt väljakäidud määratlusele. Kuna ""Hullumeelsuse" autorid on ise 
kinnitanud, et nende film on tragikomöödia” (Kosenkranius 1969). Samas helikeele 
otsiv tonaalsus, äravisatud fraasid, pingestatud väljenduslaad, kõikuv meetrum ja see 
'keelpilliakord' pööraksid pea justkui vastuoksklike žanrimääratluste suunas. 
"[P]sühholoogiline triller" (Õun, Ann 2007: 47),  põnevusfilm, detektiivifilm ja draama 
tunduksid algusmuusikat kuulates asjakohasemad määratlused. Eelolevaga näeme, 
kuidas valitud muusikalised väljendusvahendid ja neile järgnev sobimatu prosoodiaga 
diktorikõne suudab filmi "ära rikkuda" juba selle alguses. 
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Vahemik 2 ("Paroodiline marss")  
 
Filmi aluseks olev “tõsine” temaatiline element – katse tappa vaimuhaigeid – hüljatakse 
täielikult avastseeni jätkudes, mil saksa armee marsib steriilsesse ning välismaailmast ja 
selle probleemidest seni eraldatud hullumajja. Okupandid peavad vaid väraval "kella 
laskma". Neile avatakse uksekellana toimiva narrimütsiga kaunistatud rasked 
metallväravad vaimuhaigla looduskaunile territooriumile. Saksa sõdurite saapamarsi 
taustal hakkab kõlama paroodiliste alatoonidega ja sündmuse tegelikku kaalu 
marginaliseeriv muusika. Antud tõlgendusele viidatakse filmitegevusega veelgi. 
Sisenevale armeele korraldatakse justkui tervitusparaad. Kõlab hüüe: “Elagu meie 
vabastajad!” Üks patsient vehib muusika taktis kätega justkui sündmuse dirigent, üks 
marsib armeega kaasa, naispatsient püüab kindralit suudelda. Ent on ka neid, kes 
sõdureid kahtlustaval pilgul vaid jälgivad. Näeme statistide kandvat rolli filmi 
sümboolikas. 
 "Filmi alguses jäljendab Veevo Šostakovitsi seitsmendat sümfooniat" (Laasik 
2011: 266), mis on tuntud ka kui “Leningradi sümfoonia”. Täpsemalt viitab ta selle 
esimeses osas – tuntud ka kui “vene boolero” - leiduvale grotesk-humoresksele teemale, 
mis on tuntud ka kui “invasiooniteema”. Viidatava teose ümber on aja jooksul olnud 
palju poleemikat. 1942. aastal, mil toimusid selle esmaettekanded – üks neist ka 
võõrvägede poolt piiratud Leningradi linnas, sai teos sümboliseerima NSVL-i 
fašismivastast võitlust (Mishra 2008: 133-134). Solomon Volkovi raamatu "Testimony" 
(1979) avaldamise järel algasid aga debatid Šostakovitši muusika dissidentlike 
tõlgenduste üle. Selle kaudu hakati antud teost nägema Šostakovitši režiimivastase 
võitluse narratiivi ühe osana. Leningradi sümfoonia sai otsekui sümboliseerima linna 
"mille Stalin hävitas ja millele Hitler lõpu peale tegi". (samas, 19) Veevo aga ei saanud 
tõenäoliselt olla viimase tõlgendusega kursis, kuigi oli kahtlematult kursis sellele 
eelnevaga. Isegi kui ta kuuliski mingeid jutte läbi "viinamarjaväädi", polegi see 
siinkohal niivõrd oluline. Oluline on aga see, et filmis on tsiteeritud – tahtlikult või 
tahtmata – võimuvastast teost. Pidades silmas filmi üldiseid ambitsioone jääb muusika – 
erinevalt viidatud "seitsmendast" – humoresksele tasemele. Selles võib näha soovi 
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pilada 'okupantide' armeed kui kujundit, olgugi, et käesolevalt on tegemist Saksa 
mundri kandjatega. 
 Tähendusloomeliste vahenditena võib sellele suunajana näha ka teisi 
filmimuusikale saadaval olevaid meetodeid. Vahemiku muusika algab 
mittediegeetilisena, kuid on filmi teiste väljendusvahendite kaudu pandud mõjuma 
diegeetilisena. Kes siis seda muusikat kuulevad? Need otsekui oleksid hullud, kes 
tantsivad sõdurite marsisammu (ja muusika) rütmis mõnd seninägematut stiili. Sellest 
annab tunnustust ka 'dirigent' – Hugo Lauri mängitud vanamees, kes Windischit 
“kusagil näinud on” –, kes juhatab lausa professionaalsel tasemel sau käes tinglikult 
kuuldavat muusikat. Dirigenti näeme nii väikses plaanis, episoodi keskel, kuid 
tähendusrikkamalt ka suures plaanis just enne kui muusika katkeb. Vahemikus on ka 
'Suupillimängija' (Kiisk), kes ümber lilleklumbi ringjalt jalutades oma pilli mängib, 
kuid marsimuusika "valjususe" tõttu, ei kostu sellest midagi – pigem luuakse mulje, et 
Suupillimängija mängib tinglikult parodeerivat marssi. Marsimuusika, mis juba on 
"vallutanud" mittediegeetilise heliruumi, võtab ka diegeetiliselt muusikalt helilise 
"vabaduse" ja teeb seda koguni filmireaalsust lõhkuval mittesünkroonsel moel. Näeme 
instrumenti, näeme mängijat musitseerimas, kuid ei kuule tema mängust midagi. 
Vaikus. 
 
 Illustratsioon 2. Suupillimängija sõdurite taustal. 
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 Lõplik vaikuse kehtestamine toimub aga vahemiku lõpus. Seni kõlanud 
humoresksete alatoonidega marsimuusika asemel jääb kõlama vaid sõdurite tühjana 
tunduv sammurütm ja väljahõigatud rivistumiskäsklused: “Rühm! Seis! Parem pool!”. 
 Instrumentaalsel tasandil on domineerivaks boolerorütme imiteeriv, kuid 
improvisatsioonilisena mõjuv 'soolotrumm'. Ebakõlalisi intervalle mängiv 
trompetisektsioon, äravisatud rütme esitavad keelpillid ja oma terava mängustiili tõttu 
välja kostuvad flöödid ja klarnetid. Momendiks on kosta ka 'keelpilliakordi'. Rütm, 




Vahemik 3 ("Suupillimotiiv 1") 
 
Vahemik algab mittediegeetiliselt kõlava 'suupillimotiiviga'. Värav avatakse taas. 
Seekord filmi ideoloogilisele inkvisaatorile – Sturmbannführer Windischile. Meloodial 
on võrdlemisi umbmäärane vorm, tempo ja rütm. Sellise mittesünkroonsuse tõttu ei ole 
ka võimalik seda sidustada filmi teiste ajaliste tähistega nagu kaameraliikumine ja 
montaaž. Tundub aga et just oma ambivalentsuse tõttu on see neile pealistatav. Olles 
esmakuulmisel mittesünkroonne ja mittediegeetiline, ei jää see ka neid teisi 
väljendusvahendeid endaga siduma. See lubab ka sellel ilmneda filmi erinevates 
kohtades ja olla n-ö sõltumatu filmi kunstilistest aja- ja ruumimääratlustest.  
 Kuna tal puudub esmailmnemisel filmi aegruumiga otsene seos, ei ole ta ka selle 
teisi väljendusvahendeid liiaselt kordav või imiteeriv. Ajalis-ruumiliselt nagu näeme 
seotakse see hiljem 'Kiisa kui kujundiga', kuid esmailmemisel kuuleme seda lihtsalt 
mittediegeetilise muusikana. ‘Suupillimängijat’ oleme küll juba näinud, kuid seni veel 
ei tea, mida ta mängib. Vahemiku arenedes seotakse 'suupillimotiiv' temaga 
sünkroonselt, kuid see pole side 'Kiisa kui kujundi', vaid hetkel ‘Suupillimängijaga'. 
Tema mängu saadab lõiguti umbmäärase 'keelpilliakordi' ostinaatne toon, mis on 
otsekui mittediegeetilise muusika kaudu esitatud joonealune märge stseeni 
sümbolistlikust kaalust. 'Keelpilliakordi' on kuulda ka siis, kui vaatajale paljastatakse 
suupilliheli diegeetiline allikas. Kuid 'keelpilliakord' ei lase meil tajuda viimast 
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realistlikul või 'dokumentalistlikul' kujul. Ta teeb oma katkematu mänguga kaasa 
'suupillimotiivi' ülemineku mittediegeetiliselt tähendustasandilt diegeetilisele. Toimides 
justkui montaaživõte, et 'suupillimotiivi' kahel narratiivsel tasandil sätestada. 
 Selline toestamine on vajalik, kuna sünkroonsel tasemel on ‘Suupillimängija’ 
kujutamine tehniliselt ebaõnnestunud. Tähelepanelikule vaatajale, kes isegi ei pea olema 
niivõrd kursis suupilli mängutehnikaga, on pildi ja heli mittekattumine märgatav. 
Soovimatud kalded tähendusväljas on ka üks järelsünkroniseeritud heli ohte. Seda ka 
muusika kujutamise puhul, kuid see pole ka asi, millele suurt tähelepanu peaks 
pöörama. Kui filmi kunstilist väärtust pole tänaseni suutnud vähendada nõrgalt 
teostatud dublaaž, siis ei vähenda ka seda sellised pisiasjad.  
 Arvestades suupillimängu filmireaalsusest lähtuva helina – olgugi et siin on 
teatavad ebatäpsused ja interpretatsioonitehnilised nüansid – ja ostinaatset 
'keelpilliakordi' mitte, näeme, et segades antud kunstilise võtte kaudu diegeetilist ja 
mittediegeetilist muusikalist tasandit, saab võimalikuks ühildada filmireaalsus ja 
filmiväline allegooriline tasapind. 'Kiisa kujund' on juba selle momendini filmi 
väljenduslaadidega tihedalt seotud. Alltekstilisel, varjatud tasandil esineb ta antud filmi 
looja – režissöörina. Nähtaval tasemel aga vaid sõnarollita suupillimängijana. Siinkohal 
saab veelkord oluliseks tema esmailmnemise moment, teatav tagasivaatelisus. Nägime 
‘Suupillimängijat’ esimest korda suupilli mängimas ilma 'suupillimotiivi' kuulmata. 
Nüüd aga kuuleme 'suupillimotiivi', kuid ei näe veel teda seda mängimas. Viimaks aga 
kuuleme 'suupillimotiivi' ja näeme ka selle mängijat. Kujundi loomisel ja selle vaatajale 
eksplitseerimine tekib tugev kausaalne tähendusahel. Objektide eraldiseisev 
tutvustamine ja nende ühildamine toimub pea piinliku täpsusega. Võttes siia ka sisse 
seosed filmi edasises loogikas ja muusika rolli nende toimimises, näeme, kuidas Kiisk 
seob end nii nähtava kui ka varjatud tähendusplaaniga. 'Kiisa kujundile' saab omaks 
teatav metonüümia, mis on filmis läbiv, ning milles võib näha mitte ainult Kiisa soovi 
filmi signeerida, vaid enda rolli nii filmis kui ka selle ümber aktiivselt kommenteerida, 
rõhutada ja markeerida. 
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Vahemik 4 ("Suupillimotiiv 2")  
 
'Suupillimotiiv kordub järgmises stseenis, kus Windisch vestleb haigla peaarstiga oma 
tuleku tagamaadest ja kavatsustest. Antud vahemikus näeme peeglit ja tabame 
Windischi ehmunult pilku kui ta end peegelpildis näeb. Peegli taha jääb riiul 
toimikutega vaimuhaigla patsientidest mille seast Windisch peab leidma selle ühe. 
Leidma selle, kes on spioon. Hetkel, mil muusika jõuab volüümilt maksimumini, 
näidatakse antiikskulptuuri, mida parasjagu poleeritakse. 
 
 
 Illustratsioon 3. Antiikskulptuur. 
 
 Suupillimotiiv on nüüd täielikult mittediegeetiline. Seda on mängitud senisest 
vaiksemalt, aeglasemalt, millest annab tunnistust katkendlik, intonatsiooniliselt 
ebastabiilne ja otsekui hääbuv interpretatsioon – mängijal saaks otsekui õhk otsa. Kuna 
muusikat seondasime juba eelnevalt 'Kiisa kujundiga', võime nüüd juba mõelda, et nii 
käesolev kui ka sellele järgnevad 'suupillimotiivi' kasutavad vahemikud peaksid lasuma 
nii uurija kui ka vaataja kõrgendatud tähelepanu all. Märgatav on siin aga ka dialoogi 
vähene hulk ehk puudub süžee peamine kandja. Selle kaudu võib aimata, et filmi loojad 
soovisid tähelepanu suunata filmi teistele väljendusvahenditele. Sellega arvestamata 
jättes võiks arvata, et tegemist on tühja ruumi, vaikelulise momendi või filmi 
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struktuurile mingil moel olulise rütmilise väljendusega. Kuid see oleks väita, et filmi 
loojad ei soovi siinkohal midagi öelda.  
 Kriitilise retseptsiooni lugedes tundub, et tähelepanuta see vahemik pole jäänud. 
Maimiku filmiülevaates leiduvate kujundite hulgast lähtuvad antud vahemikust lausa 
kaks – "tegelaste vastupeegeldused eri pindadelt rõhutavad paranoidset atmosfääri" ja 
"poleeritud antiikskulptuurid tähistavad rassipuhtuse nõudeid" (Maimik 1999: 87). 




Vahemik 5 ("Suupillimotiiv 3") 
 
Windisch on enda musta ülikonna asendanud valge kitliga ning asunud haigetega 
tutvuma. Stseen algab kaadriga patsiendist, kes põrandamosaiigil malet mängib, hetk 
hiljem näeme puidust "trellide" taha paigutatud inimesi. Nende seas on ka nooruk. 
Vahemiku temaatiliseks jooneks on Windischi ebalev ja kohmetu interaktsioon 
vaimuhaigete patsientidega. Sellest tekkivate võõristusmomentide ja ebakindluse 
kujutamine. Kujundina võib võtta ka eelmainitud riiete vahetust, mil määral soovib 
Windisch nüüd haigetega lõimida ja sobituda nende maailma, teeseldes arsti. 
 'Suupillimotiiv' saadab kogu stseeni, mida dubleeritakse puhuti ka akordionil. 
Akordion alustab samas dessituuris, kuid väljub sealt peagi pakkudes 'suupillimotiivile' 
teatavat kõlavärvi. Suupillimeloodiat ja akordioni saadab lõiguti meile juba tuttav 
ebakõlaline 'keelpilliakord' (justkui markeerides hetke, mil “dirigent” kordab eelmises 
stseenis kaptenile öeldud lauset “Ma olen Teid kusagil näinud – aga kus?”). Muusika on 
läbivalt mittediegeetiline. Tempo veelgi aeglasem. Õrnalt on kuulda ka 'soolotrummi' 
lööke. Nende kaudu on määratav ka antud meloodia konkreetne tempo, milleks on 
viiskümmend lööki minutis. Tundub, et see otsekui segaks antud motiivi määratlemist 
ambivalentse ja mittekonkreetse väljendusvahendina, kuna siinkohal on pakutud talle 
rütmilist konkreetsust ja luuakse oht filmi teiste väljenduslaadidega sidustumiseks. Kuid 
arvestades seda, et esitamiseks on suupillile lisandunud akordion, ei kaota muusika enda 
diegeetilist järjepidevust. Teisisõnu ei lükka instrumentaalsel tasandill toimunud 
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muutused ümber seniseid suhteid 'suupillimotiivi' ja tehtud tähelepanekute osas. Olgugi, 
et see ei ole enam nii tugevalt seotud viimase sünkroonse ilmnemisega ja 
Suupillimängijaga', säiluvad siinkohal endiselt 'suupillimotiivi' põhijooned. Nii 
abstraheerub see veelgi enam esitustasandilt sümboolsele tähendustasandile.  
 
 
Vahemik 6 ("Suupillimotiiv 4")  
 
Peaarsti ja Windischi ringkäik haiglas, mille vätel liiguvad nad koos. Loodud on 
ilmselged võrdlusmomendid kahe vastandliku maailmanägemise osas. Windisch vaatab 
haigeid ekspressiivse häirituse, kahtluse ja närvilisusega. Peaarst küll reageerib 
gestaapolase järskudele pealiigutustele, kehatõmmetele ja žestikulatsioonile. Kuid tema 
meeleolus, ei ole varasemaga võrreldes suuri muutusi täheldada. Windischi tegelaskuju 
kui närvilisuse ja ebakindluse sümbol. Perearsti tegelaskuju kui rahu ja kindluse 
sümbol. 
 Helilistest väljendusvahenditest on säilinud vaid muusika, diegeetilisel tasandil 
on vaikus, teravdades tähelepanu pildiliste allegooriate ja kahe tegelase sisemaailma 
tunnetamisel. Vahemiku saatev 'suupilliviis' kõlab esilagu akordionil. Sujuvalt lisandub 
sellele kergemuusikaliste sugemetega ansambelkoosseis – 'kontrabass' ja 'soolotrumm'. 
Viimase kaudu on kuulda ka selgeid tempotunnuseid. Tempoks on vahemiku alguses 
umbes seitsekümmend ja vahemiku lõpus umbes üheksakümmend lööki minutis. 
Vahemiku lõpus, kui peaarst ja Windisch jõuavad patsientide kunstiateljeesse, 
kulmineerub muusika tempokas ja rõõmsameelses täisorkestratsioonis. 'Suupillimotiivi' 
teema on üle võtnud viiulid.  
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 Illustratsioon 4. Ateljee. 
 
 "Suupillimotiiv" sisaldab vahemiku jooksul väljendusrikkaid kaldeid tempos ja 
dünaamikas. Muusika küll kiireneb ja aeglustub, kuid ei ühildu mõnel tähelepanuväärsel 
kombel filmi teiste väljenduslaadidega. Seega mõjub mitte-sünkroonsena. Ivalo 
Randalu (1963) soovitusi muusikasse lavastamise osas on siin rangelt ignoreeritud. 
Näeme, et filmil ja muusikalisel kujundusel on erinev rütmitunnetus. Senisest kiirem ja 
hüplikum montaaž ning sporaadiliste lähistamisvõtete ja rakursikalletega rikastatud 
visuaalne keel kogunivastandub muusikale. Kiirenedes seal, kus viimane aeglustub ja 
aeglustudes seal, kus viimane kiireneb. Selle tulemusel ei saa ka need kaks episoodis 
kunagi kokku.  
 Pildi ja muusika ühildumatust iseloomustab ka üks oluline strukturaalse vaikuse 
moment. Windisch näeb peaarstiga haiglaringkäigul olles tulevast kahtlusalust Sophie 
Schneiderit. See jääb vahemiku saatva muusikalise motiivi kahe esituskorra vahele. 
Temaatiliselt lõhub see filmi tähenduselementide edastamist. Muusika vormiline 
loogika eeldaks justkui antud muusikalise teema järjepidevat kõlamist. Seda enam, et 
peale vaikust, ateljee taustal esitatav teemakordus on valjem, dünaamiliselt 
väljendusrikkam ja faktuurilt tihedam kui talle eelnev. Seejärel muusika sõna otseses 
mõttes hangub, katkeb ja jääb seisma, mõjudes otsekui veana heliaparatuuris, mida 
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parandadati suurema rabelemisega kui tarvis, andes tekkinud lõhest seda tugevamini 
aimu. Selle tõttu ei ole siin ka juttu muusika sujuvast sisse-välja tulemisest, vaid pigem 
järsust katkestusest ja ülemäära agarast algusest.  
 Väljendusrikas tempo, väljatoodud katkendlik vaheosa ja sellele järgnev 
ülepaisutatud väljenduslaad, vastandumine sisuplaanis (Windisch-peaarst) ning 
väljendusplaanis (pilt-muusika) on tunnused, mis viitavad kontrapunktualismile. 
'Suupillimotiiv', mis on senikuuldust tempokaim, lõlab rõõmsameelselt. Näeme 
apaatseid vaimuhaigeid rõõmsameelsete naivistlike kõlavarjunditega muusika taustal. 
 
 
Vahemik 7 ("Suupillimotiiv 5")  
 
Tegemist on kahe stseeni vahele pikitud omamoodi diegeetilise vahepalaga 
‘Suupillimängijaga’. Vahemikku sisse liikudes kuuleme taas 'suupillimotiivi' selle 
esmailmnemisele (vt. vahemik 1) iseloomulikus  tempos ja kõlamas samal instrumendil. 
Muusika on diegeetiline ja mõjub sünkroonselt, kuna näeme taas sselle esitusel 
lilleklumbiümber ringlevat ‘Suupillimängijagat’. Esitust pole segatud ei muusikaliste 
ega ka visuaalsete võtetega. Erinevalt esmailmnemisest ei näe me siin teatavat 
diegeetilist kallet. Selle tõttu on see senisest kõige puhtamal kujul avalduv diegeetilise 
muusika ilming filmis ja tugevdab 'Kiisa kui suupillimängijaga' seonduvat. Kuna 
vahestseen ei ole põimitud ühegi teise tegevusliiniga ning on ilma dialoogita, mõjub see 
laadilt 'dokumentaalsena'.  
 Vahemikust välja liikudes näeme, et eelnevalt väljatoodud "korrapära" 
lõhutakse. Muusika teeb kaasa montaažilõike eksterjöörist interjööri, olgugi, et ei teinud 
seda vastupidisel suunal vahemiku alguses. 'Suupillimotiiv' muutub taas 
mittediegeetiliseks ja kandma hakkab 'Kiisk kui kujund' tähendus. Oma lühiduses ning 
kahe süžeeliini kandva stseeni vahel paiknevana on muusikal siin oma funktsioon filmi 
aegruumilisel enesemääratlemisel. See mõjub kui lühike 'interlüüd' või temaatiline 
tsesuur. Kuna see otseselt ei lõhu filmi narratiivset järjepidevust, lubabki see viimasel 
teha temaatilise kalde ühest teemast teise – ringkäigust ülekuulamisteni. 
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 Illustratsioon 5. Suupillimängija 
  
Vahemik 8 ("Suupillimotiiv 6")  
 
Ülekuulamisstseeni lõpus ütleb Inimene nr. 1: “Härrrad, te olete vabad!”, viipab käega 
ning väljub ruumist, kus teda eelnevalt ülekuulati. Algab mittediegeetilisena esitatud 
‘Suupillimotiiv’. Peaarst lahkub sealt samuti, kuid Windisch jääb. Järgneb lühike 
vahestseen hullunud maletajaga ja tema malemängu nii kaug- kui ka lähivõttes näha. 
Kaugvõttes on malelaud kuiv, kuid lähivõttes on märg. Viga filmitehnilises 
järjepidevuses, kuid näeme selletõttu nii malendi kui ka maletaja peegeldust. Kas 
järjekordne viide paranoilisele atmosfäärile? Võimusuhetele? Sümbolistika jäägu 
vaataja otsustada. 
 'Suupillimotiiv' – endiselt esitatud 'suupillil' – jätkub järgneva stseeni alguses. 
Koos pildiga, mis siirdub interjöörist eksterjööri (maletaja) ja tagasi, toimib see siin 
vaid teatava vaheosana, markeerides aja möödumist. Antud 'interlüüdis' mängitakse ka 
muusika seni fikseeritud kõlaruumiga. Rakendatav kajaefekt kaugendab niigi 
mittediegeetilist muusikat filmi ruumiliselt positsioonilt vaataja ruumilise positsiooni 
suunas, mistõttu loomaailmaväline muusika kõlab sellest veelgi kaugemal olevana. See 
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võib olla aga võte suunata vaatajat filmis kujutatud malemängu ja selle johtuvate 
mõttemängude suunas.   




Vahemik 9 ("Miski on mäda meie riigis") 
 
Hullud vaimuhaigla laval proovi tegemas. Tegelasteks on Purjed/valitsus, Tuul/rahvas 
ja Aeg/meri. Lauluepisood, milles olev diegeetiline muusika on jällegi teatava 
dokumentalistliku laadiga, varjab selle sõnades peituvat sõnumit – “Miski on mäda 
meie riigis” (lauldud “Õllepruulija” viisile) teatav sünkroonsuse kalle.  Esmailmnemisel 
on see põhjendatud kui kahe hullu lauluviisiks vormistatud sonimine. Samas vahepealne 
kalle mitte-sünkroonsuse suunas ei muuda küll antud episoodi ambivalentseks, sest 
näeme, et laulujoru lõppu kuulvad kaaspatsiendid asuvad samas tinglikus ruumis, kuid 




Vahemik 10 ("Suupillimotiiv 7")  
 
Järgmine muusikaline vahemik esineb Toimetaja (Valeri Nossik) ülekuulamise stseenis, 
kui viimane räägib oma viimasest artiklist “Mõte ja meie ajastu”. Muusikalisele 
vahemikule eelneb episood, milles Toimetaja trükib nähtamatul trükimasinal artiklit, 
mis konfiskeeriti ja trükkimist saadavad trükimasina helid. Tegemist on 
metadiegeetilise trükkimise heliga, st heliga, mis peegeldab Toimetaja vaimuseisundit, 
mida tema oma peas kuuleb. 
Artikkel, mida stseenis "trükitakse" kandis pealkirja "Mõte ja meie ajastu". Filmi 
diegeetilist ruumi lõhub hetk, kui Windisch rikub üht põhilist näitlejareeglit – 
kaamerasse mittevaatamine. Olles eelnevalt ära kuulanud Toimetaja kirgliku tiraadi 
intellekti hävingust propagandistlikes tingimustes, heidab Windisch pilgu vaataja 
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suunas ning kordab: “Mõte ja meie ajastu”. Samal ajal aga katab Toimetajat oma kõrvad 
ning seejärel oma näo. Ei kuule, ei näe.  
 
 
 Illustratsioon 6. Toimetaja 
 
'Suupillimotiiv' - oma algses vormis – hiilib vargsi antud mõtteavalduse taustaks. Tulles 
vaikusest pea sünkroonselt Järveti sõnu toetama on tähelepanuväärne, et ta teeb seda 
hiirvaiksel moel. 'Kiisa kujund' markeeritakse peenetundelisemalt kui varem. Peagi 
muutub muusika aga valjemaks ning edaspidi on seda paremini kuulda. Ülekuulamine 
jätkub ja näeme Toimetaja karakteri edasist arengut. Kulmineerub see teemadega 
intellektuaalse hinge õrnusest ning paljastub ka selle õrnuse traagika. Toimetaja 
meelehullus ja tema alkoholiprobleem.  
 Muusika on aga ka oma sünkroonsuses tähelepanuväärne. See on antud stseeni 
mõtte ja väljenduse kandja. 'Kiisa kujund' tuuakse suhtesse muusika-dialoog läbi teatava 
rütmilise täpsuse, luues nende vahele allegoorilisi tähendusi, sidudes episoodu ka 'Kiisa 
kui kujundi' eelnevate esitustega. Näeme, et muusika kaudu suunatakse ka siin vaatajat 
teatava kaheplaanilisuse suunas. 'Suupillimotiiv' saab siin kandma kahemõttelist 
lugemist õigustavat seaduspära. Kõigepealt luuakse põhjendus, milles peitub võti antud 
allegooria lahtikodeerimiseks (artikli pealkiri ja Windischi sõnad), seejärel seotakse 
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vaataja ja loomaailm ('Suupillimotiiv' ja 'Kiisa kujund') ja lõpuks lõhutakse kino ruum 
(Windischi pilk). Otsesemat autori pöördumist vaatajate poole kunstiliste 
väljendusvahendite kaudu oleks keeruline leida. 
 
 
Vahemik 11 ("Piknik 1") 
 
Sellele muusikalisele vahemikule eelneb stseen kahest kalapeast, mille kohal lasub 
poolteist kala kujutav vaikeluline kunstiteos. Stseene eraldava montaažilõigu järel 
näeme rööpsete puitseintega piiratud ja valgusküllast ruumi, milles on grammofon. 
Vahemiku taustaks kostuv saksakeelne ballaad loob oma pühapäevaliku, rõõmsameelse 
ja kergelt marsilike rütmidega võrdlemisi pingevaba atmosfääri. Samas õhkub stseenist 
lootust. Vabadusest eraldab ju haigeid vaid ruumi ümbritsevad hõredad rööpsed seinad, 
mille vahelt paistev valgus muudab tegevuspaiga avatumaks. Pingestatust on loodud 
aga muude filmi väljendusvahenditega. Windisch on hüljanud arstikitli ning selga 
pannud musta ülikonna. Tema ja tema spiooniotsingute sihtmärgid – pea kogu 
näitlejagalerii – peavad siseruumis pikniku. Ruumi keskele on maha laotatud 
piknikulina ning Windisch pakub oma ohvritele heldekäeliselt erinevaid meelemürke – 
veini ja konjakit. Sturmbannführer tahab endiselt kestvate spiooniotsingute käigus 
kuulda ülestunnistusi ning proovib kahtlusaluste valvsust langetada meelemürkidega. 
Moe või muu pärast rüüpab seda isegi. Tema peamiseks sihtmärgiks on selles stseenis 
Toimetaja, kellele Windisch ajab ta pitsi ligi ning jälgib, et Toimetaja seda ilmtingimata 
jooks.  
 Eelneva stseeni lõpus algav ning uut temaatilist alaosa markeeriv 
'atmosfäärimuusika' muutub uues stseenis mittediegeetilisusest diegeetiliseks – hetkel, 
mil näeme piknikuteki kõrval grammofonimängijat. Kui stseenidevahelise muusikalise 
sillana toimis see montaaži pehmendajana, siis uues stseenis on selle kunstiline 
motiveeritus mõneti ebaselge. Sellise ühise muusikalise vahemiku osana 
kontseptualiseerub ümber ka piknikustseenile eelnev lõik kaladega. Tagasivaateliselt 
peab tahtlikult või tahtmatult omavahel siduma kaks esialgu üksteisest eraldiseisvana 
kujutatud ruumi. Muusika on nad paigutanud ühte. See aga lõhub diegeetilist ruumilist 
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järjepidevust ja selle kaudu vaataja suhteid filmireaalsusega. Kui viimane paneb seda 
üleminekut tähele,  väljub ta selleks kujutatavast filmimaailmast. Kui aga ta seda ei 
märka, on film ennast talle vääralt esitlenud. Vaataja arvab nüüd, et stseenid kalaga ja 
vahemik asuvad loomaailma seisukohalt samas ruumis. Olgugi, et kalastseen oli 
tegelikult paigutatud ka sellele eelnenud loomaailma ruumi – seda oli näha stseenis 
Windischi ja Leitnandiga – ei ole see viimane nii tugevalt seotud, kuna nende kahe 
stseenivaheline üleminek oli teostatud järsu lõikega montaažis ja järgnev võte oli suures 
plaanis ning seega polnud enam aru saada, kus antud objekt enam filmiruumis paikneb. 
 Ruumilise järjepidevuse asemel on aga pigem tunda tugevat rütmilist 
järjepidevus. Vahemikus kujutatav muusikapala püsib kindlas meetrumis, omab 
püsivaid kõlaomadusi ja mängib katkestusteta järjepidevalt mõjudes kui muusikaline 
tapeet. Sellisel moel – endale tähelepanu tõmbamata – mõjub see kui puhtakujuline 
atmosfäärimuusika. Oma sonoorsete omadustega viitab see ka teatavale fikseeritud 
ruumisuurusele. Arvestades kujutatava vahemikku kahetist loomust võib mõjuda 
klaustrofoobiliselt nii vaatajale kui ka filmis kujutatavatele tegelastele. Veidi hiljem 
näeme (vt vahemik 13), et teatava seaduspära saavutamine võimaldab tal hiljem teha 
teatavaid tähenduskaldeid ning lõhkuda vaataja ootusi kujutatava ruumi suhtes ka 
sünkroonselt. 
 Samuti võib ka siin täheldada teatavat kontrapuntualismi kui rääkida kõlava 
muusika ja kujutatavate sündmuste vahekorrast.  
 
 
Vahemik 12 ("Suupillimotiiv 8") 
 
Keset piknikustseeni toimub aga muusika muutus, mis jagab stseeni üldpildis kolmeks 
eraldi muusikaliseks vahemikuks. Tapeedimuusika piknikusegmendi katkestab  
muusika, mida viimati kuulsime haigla ringkäigu taustaks (vt vahemik 6). 
'Suupillimotiivi' teema on jällegi keelpillidel, lisanduvad aga 'sordiiniga trompetit'. 
Helivaljus pole ülepaisutatud ja tempogi on rahulikum – umbes seitsekümmend lööki 
minutis. Nagu sealgi, on muusika siin kõlamas oma uhkes helises üksinduses. Muusika 
hakkab mängima hetkel, mil Toimetaja vaatab läbi seinalaudade vahe seinataga rippuvat 
 73 
neitsi Maarja medaljoni. See näib olevat mittediegeetiline muusikaline kommentaar ehk 
viide sümboolsele tähendusele. Kuid see võib olla ka metadiegeetiline, Toimetaja 
mõttemaailma ja tundmusi sümboliseeriv muusikaline maailm. 
 
 
 Illustratsioon 7. Medaljon 
 
 Esimene lugemisviis on tõenäolisem, kui võtame arvesse antud 'suupillimotiivi' 
sarnase ilmingu filmi alguses ringkäigul haiglas. Pidades eelnevat ilmingut üldistuseks 
kõikidest hulludest, saab siin – eelkõige visuaalsete kujundite kaudu – see teatava 
sümbolistliku lisamõõtme. See saab vaataja ees nüüd avatud. Läbi muusika ja pildi 
suhte näidatakse millest "vaimuhaiged" mõtlevad ja unistavad – vabadusest. Antud 
stseenis portreteeritaksegi teatavat vabadust (eemalduvad puitseinad), süütust 
(misanstseennilikut kompositsioonivõtted)  ja puhtust (Neitsi Maarja kujund). 
 Unenäolise ulma lõppedes toimub ka järsk katkestus muusikas. Vaikuse 
saabumine on motiveeritud Toimetaja peapöördest ja pilguvaatest kaamera taha jääva 
ruumi suunas, st on teatava sünkroonsusega. Eelnevat saab tõsikindlamalt väita, kui 
arvestame, et järgmist vahemikku, mis algab kaadriga Windischist, kes ei olnud ulmas, 
tema ettevõtmist sümboliseeriva grammofonipalaga. Kehtestatakse diegeetiline vaikus 
(sünkroonne peapööre), lõppeb unenäolist segmenti sümboliseeriv mittediegeetiline 
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muusika (ja seda saatnud diegeetiline vaikus) ja nagu peagi näeme, algab loomaailma 
argireaalsust kujutav diegeetiline grammofonimuusika. Sellest hõngub allegooria õrna 
vabadust kujutava mõttelumma surmast ja "reaalsuse" suruvast mõjust. Tegelased on 
küll füüsiliselt vangis (Windisch, seintega ruum), kuid oma mõtetes vabad (Windischit 
pole, seinteta ruum, sümbolid). 
 
 
Vahemik 13 ("Piknik 2") 
 
Seega näeme pikniku stseeni kolmandas segmendi alguses Windischi nägu, millega 
koos naaseb diegeetiline grammofonimuusika. Filmireaalsus. Järgnevad süüdistused ja 
spiooniotsingud. Windisch võtab töötluse alla uuesti Toimetaja pakkudes talle 
järjepidevalt meelemürki. Süüdistusprotsessi järel langeb Toimetaja ahastusse – 
“Rõõmustagem kuradid!” Proovib küll põgeneda, kuid leidmata väljapääsu siirdub 
nurka ja tõmbub looteasendisse – lõplikku kaitsetuse kehaline väljendus. Seni tapeedina 
mõjunud atmosfäärimuusika aga valjeneb vahemiku vältel järjepidevalt, olles vahemiku 
lõpuks saavutanud toore ja justkui filmi akustilisest reaalsusest väljaspool asetseva kõla. 
Seni diegeetilisena püsinud saatemuusika mõjub siinkohal mittediegeetilisena, 
süvendades sellega antud stseeni ajalis-ruumilist määramatust. Tekib küsimus kas 
tegelased kuulevad sama? See, mis mõjus enne pildi tervikust eraldiseisvana ning 
koguni vastanduva osana, tundub nüüd olevat temaatiliselt ühilduv. Nii muusika kui ka 
pilt viitavad teatavale filmi detektiivimaigulisest loost eraldiseisvale ruumile ega tundu 
selle pärisosana. Toimub üleminek eelnevalt sünkroonselt muusikaliselt tasandilt 
mittesünkroonsuse suunas, mida saadab pildikeele ja kaameratöö abstraktsus ning kalde 
ootamatus sama stseeni vältel ilma igasuguse lõike ja pausita eelnevast sündmusest. 
 
 
Vahemik 14 ("Sophie põgenemine") 
 
Piknikustseeni lõpus märkab Windisch Sophie kohalolu puudumist. "Kus Sophie on!", 
kärgatab ta. Muusika muutub ja pildis näeme Sophiet jooksmas üle pika laudsilla. 
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Põgenemine. Näeme veepeegelduses ta kuju kui järjekordset sümbolit paranoilisest 
atmosfäärist. Teame, et ta puudumist on märgatud, teda jälitatakse. Metsa jõudnuna 
vaatab ta pidevalt üle õla. Vahemikus kõlab muusika, mida seni ei ole kõlanud – 
seejuures ainukese sellise muusikana – ning on seni kuuldust ärevaim. Pingelisust 
annavad edasi kõrges dessituuris 'keelpillitremolo', klasterlikud, kuid 'sordiiniga 
summutatud trompetiaktsendid', rütmiliselt kiired viiulipassaažid, flöödihuiked, 
ohutunnet edasiandev timpan ja 'soolotrumm'. 
Muusika matkib siin kujutatavaid sündmusi, kuid määrab ka nende tempo. Montaaž ja 
ka kaameraliikumine on aeglane, kuid kiire muusika ei mõju selle tõttu veel läbinisti 
kontrapunktiliselt (kiire muusika, aeglane pilt). Pigem tundub selle paralleelse 
ühildumisena Sophie tegelaskuju kaudu kujutatavate kiirete liigutuste ja kehalise 
väljenduslikkusega. Muusika selline koosmõju pildiga ja ka pildi tagasihoidlik laad 
montaaži ja kaameraliikumise osas ei tõmba Sophielt tähelepanu ning  karakter on antud 
stseeni allmõtete kandja. Muusika ja karakteri vahel lasub sünkroonne suhe, mil määral 
see imiteerib teataval määral viimase vaimset seisundit, kehalist väljendust ja 
žestikulatsiooni. Loodava pinge, põnevusmaigu ja põgenemislootusega mõjub muusika 
pea illustratiivsena. Olles aga tegelase väljenduslaadidega tihedalt seotud, lakkab 
muusika siis kui viimane tabatakse. 
 Järsult kehtestatud 'diegeetiline vaikus' mõjub seda kohmetumalt, arvestades, et 
Sophie ei vasta Windischi küsimuse peale – "Kes teid värbas!" – pikka aega midagi. 
Tekib otsekui piinlik, kui mitte intiimne ja seksuaalsete alatoonidega moment. Windisch 
lamab Sophie peal, ning viimane lesib metsaalusel murusamblal otsekui sängis. 
 
 
Vahemik 15 ("Pealekaebaja tragöödia") 
 
Kinnipüüdmisele järgneb n-ö “pealekaebaja tragöödiat” markeeriv mittediegeetiline 
Veevo tangoviis 'akordionil'. Sellele lisandub hiljem rütmilist ja meloodilist kontrasti 
pakkuv 'naisvokaal'. Akordionil mängitavad rütmilised kujundid täiendavad 
läbikaalutletud rütmilise täpsusega Windischi ja Sophie dialoogi kõnerütme ja pause 
ning annavad neile teatavat musikaalset alatooni. Niivõrd täpne on nende kooslus, et 
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selle kaudu mõjub muusika sünkroonselt, käies kõnerütmidega kaasas, olles nendest 
sõltuv. Pärast seda, kui Sophie on väljarääkinud oma saatuse traagika, on näha tema 
abituna näivaid suumaigutusi, mida võib pidada filmi teiseks 'mittesünkroonseks' ja 
kunstiliselt motiveeritud heliilminguks. Selle taustaks kõlav unenäoline muusika ning 
filmimaailma muud helid on sellest isoleeritud. Järgneb sümbolistlik kaameratöö. 
Näeme kujundit avamerele sõitvast tühjast paadist. Sophie põgenemislootus on lõplikult 
hävitatud.  
 
 Illustratsioon 7. Paat 
 
 Minoorne tango viitab kaudselt ka 'Suupillimotiivile', kuid selle väljenduslaad 
on niivõrd erinev, et antud paralleelide tõmbamine nõuaks vaatajalt sügavamat analüüsi. 
Palal on siiski teine helistik, teine rütmiline väljenduslaad.   
 Stseenis on ka moment, mil filmi muud helilased tasapinnad annavad teed 
muusika ja pildi sümbolistlikule koosmõjule. Näeme Sophie abituna näivaid, kuid 
kuuldamatuid hüüdeid Windischile ja merele triivivat juhita paati. 
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Vahemik 16 ("Suupillimotiiv 9")  
 
Peale stseeni, kus peaarst tunnistab õde Luciale üles oma osa toimunus, kõlab viimast 
korda  'suupillimotiiv' – alguses interjööri kujutavate kaadrite mittediegeetilise taustana, 
mis muutub  kaadrivahetusel diegeetiliseks, kui näeme meile juba tuttavat 
'Suupillimängijat' seda viimast korda filmi raamiva tähistajana mängimas. Teisisõnu 
algab vahemik 'Kiisa kui kujundiga'. Hullumajale läheneb rinne, vaated akna taga 
viitavad põlengule. Stseenivahetusega 'Suupillimängijale' pole seni aknast paistnud 
põlengust jälgegi. Alatskivi lossi interjöörist eksterjööri üleminekul ei muutu 
muusikalised kõlaomadused kuigi palju – heli valjus ja selle ruumiline määratlemine 
oleks justkui kahe stseeni vahel sama. See loob ka teatava läbiva mittesünkroonsuse, 
kuna me ei usu enam Kiisa mängu pelka diegeetilisust. Stseen on seotud nii 'Kiisa kui 
kujundi' ja 'Kiisa kui suupillimängijaga". 
 









Film kasutab küllaltki vähe suurteks tundepuhanguteks võimelisi instrumente. Enamasti 
sellisena nähtavaid keelpille, erinevaid puhkpille ning löökpille kasutatakse pigem 
episoodiliselt kui läbivalt ning enamasti stseenides, millega kujutatakse teatavaid 
kaldeid loomaailma reaalsuses. Nägime seda alguses, kui laiema kõlakoosseisuga 
filmimuusika olles küll mittediegeetiline avaldas mõju filmi edasisele tajumisele. Seal 
tutvustati meile ka mõnda instrumendist edaspidi sõltuma jäänud motiivi. Selgemini sai 
määratletud peamiselt kahte: ostinaatse kõlaga keelpilliakordi ning pinget ja ärevust 
loonud keelpillitremolot. Need kujundasid ka juba algusmuusikas nähtuvat vastandust. 
Keelpillitremolo viitamaks filmi diegeetilistele elementidele -  põnevusmaigule või 
filmižanrile kui draamale. Filmi kontekstis esines see vaid ühel korral. Eelnevaid 
määratlusi tugevdanud vahemikus 16. Keelpilliakord seevastu oli oluline meetod 
tugevdamaks kaldeid filmireaalsuses ja selle taga peituvale sümbolistlikule suunale. See 
toetas Kiisa kui kujundi kaudu käsitletud kujundi teket. 'Soolotrummil' oli kaks 
funktsiooni - luues endast kujundi kui sõjainstrumendist vahemikus okupantidega, oli 
seda kosta ka kergemas kontekstis. Sama võiks öelda kuuldava trompetisektsiooni 
kohta, mis esiti mõjus ründavalt, kuid hiljem 'sordiiniga' mängituna rahustavana. Eelnev 
instrumentalistika viitab veelgi filmi dualistlikule loomusele. Vahekorrad pingestatuse 
ja pingelanguse vahel, mil määral oleks liiga ühekülgne muusika sobimatu filmi 
sümbolistliku väljenduslaadiga. Muusikalise kujunduse õnnestumiseks peab oluliseks 
pidama kontrastide teket. Seda ka antud tasemel.  
 Ka mõned teised instrumendid hälbivad enda muusikalises funktsionaalsuses – 
kammerkoosseisust on välja nopitud kontrabass, mis on maha jätnud ka poogna ning on 
kasutuses levimuusikalise näppepillina. Rahvamuusikalisi konnotatsioone on sisse 
toodud ka 'akordioni' ja 'suupilli' kasutamisega. Viimasel kahel on filmi helikujundite 
loomisel kandev roll. Suupill kui isolatsiooni, vangistuse ja ängistustunde võrdkuju oli 
antud filmi helikujunduse üks tugisammastest. Tehes läbi enamiku loomaailma 
kujutamisega seonduvad astmed, sidus see enda kaudu filmi allmõtetena näivate 
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tõlgenduste lahti mõtestamiseks.  Olgugi et Kiisale meeldis ka väljaspool filmi 
“Hullumeelsus” võtteid puhkpillimuusika ja suupillimäng, praktiseerides seda ka ise, 
pole siinkohal selge, kas helilisel esildisel on kõlamas just tema esitus.  
Üks filmis nähtav instrument oli aga veel. Grammofon, mis esitas mängufilmi ainukest 
muusikalise kujunduse välist reaalsust, mil määral tema poolt esitatav ei olnud tinglikult 
võttes enam filmi helilooja Lembit Veevo looming. Selle kaudu päästis viimane end ka 
teatava tapeedimuusika kirjutamisest, mida kuulsime vahemikus 11. Muusika ei 
lähtunud ka teatavatest klassikalistest kõlanormidest ja orkestriaalsetest väljendustest, 
mida Veevo haridust silmas pidades otsekui eeldada võiks. Vastupidi -  oma 
kõlavärvidelt mitmekesine ja väljenduslik instrumentalistika mõjus värske ning 
huvitavana.  
 
Sünkroonsus ja mittesünkroonsus 
 
Eelnevat kinnitab ka filmi mittesünkroonsuse hulk. Stilistiliselt paljutähenduslikum 
muusika on nähtavasti selline, mis labasel kombel filmireaalsuse peale ülestatuna 
imiteeriks seal toimuvaid tegevusi või tegelasi. Samas oleks võinud seda antud filmi 
esialgsete žanrimääratluste pinnal oodata. Tegemist pidi olema tragikomöödiaga. Kui 
viimases imiteeritakse näiteks seal olevate tegelaste tunde - ja väljenduslaade teatava 
ülemäärase ja ülepakutud täpsusega, siis antud filmis seda tajuda ei olnud. Pigem hoidis 
muusika end kõnelustes pildiga üldse eemal, lastes selle kaudu viimasel kõnetada 
vaatajat muude väljendusvahendite kaudu. Rütmiliselt motiveeritud sümboli ja allteksti 
tasand oleks oma mõjus palju kaotanud. See ei ole aga öelda, et muusika antud filmi 
otseseid tunde- ja väljenduslaade poleks toetanud. Moodustades huvitavaid kooslusi 
dialoogiga, näiteks vahemikus 15, märgistades olulisi mõtteväljendusi vahemikus 10 ja 
mis veelgi olulisem - tõstes esialgu pelga instrumentaaloskusega statisti uude rolli, mis 
ei piirdunud vaid 'suupilli' mängimisega.  
Kuna antud filmil on ka tugev kujunduslikkus, on ka näha, kuidas vastuoksa teatavatele 
teoreetilistele lähtekohtadele suudab film luua teatava temaatilisuse. See pole lihtsalt 
filmi teiste väljendusvahendite orjalik imitatsioon ja selle olulisus lasubki selle 
ambivalentsuses, mil määral see otsekui tõmbaks enda sisse mõttekilde, allegooriaid, 
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näitlikkust ning kiht-kihi haaval kandes neid filmis edasi. Selle sooritamiseks on vaja 
teatavat filmi reaalsusele olulisi aspekte lõhkuda. Sünkroonsuse kaudu lõhub see tihti 
vaataja ootusi kujutatava ruumi ja aja suhtes. Mittesünkroonsed suumaigutused, 
rütmilised vastuolud filmi visuaalsetes ja muusikalistes väljenduslaadides ning samas 
pea dokumentalistlik täpsus nende koosmõju kujutamisel viitab aina tugevamini kõrgete 
kunstiambitsioonidega kultuuritekstile. Film võtab enda väljendusrikkuses teatava riski. 
Kuna rütm, kuna ruum ja aeg on kõige tunnetuslikumal ja tõlgendust mittevajaval 
tasemel vaatajale tunnetatav. See on filmide baaskomponent, mille pinnal mängimine 
eeldab eelkõige head taktitunnet ja stiili.  
 
 
Kontrapunktualism ja parallelism 
 
Pööramata tähelepanu filmi kummalisena näivale ülesehitusele, stiililt ja žanrilt 
ebaselgele väljenduslaadile ning otsivate ja korduvate elementide motiivistikule, 
kujunditele, sümbolitele ja allegooriatele, st vaatamata selle esmase, nähtava 
tähenduskihi alla, võib tõesti filmi näha kui žanrifilmi, detektiivifilmi, põnevusfilmi või 
tragikomöödiat, nagu seda toona võimudele esitleti. Just nii saab võimalikuks filmis 
esitatud allegooriliste elementide nii öelda vale lugemine. Nägemata nende taha võivad 
need tunduda kui ebaõnnestunud naljad, tehnilised kohmakused jne. Selliste elementide 
rakendamine, mis on peale muusika nähtavad veel kaameratöös, nüansseeritud 
näitlejatöös, teinekord tobenaljakana tunduvas montaažis, tahtlikult kiirendatud 
kaadrisageduses ja muus tegelik eesmärk on aga olnud filmi allkihtide kaitsmine. 
Tragikomöödiana esitletud teos, mis ühtegi nalja ei tee, tõenäoliselt ka soovimatu 
tähelepanuta ei jääks. Teame ju seda, kui suurel määral "Hullumeelsuses" peituvaid 
seoseid võimudele ümber jutustati.  
Parallelism sobib iseloomustama rohkem filme, mille intentsioonid on siirad ja puudub 
kahemõttelisus. Filmimuusika positsioon on seal tugevdada filmis juba olevaid aga 
mitte sinna juurdemõeldavaid tähendusi. Kuna aga eelnevate aspektide väljatoomine 
võimaldas meil paljuski juba selle kohta öelda, markeeriksin siin ära vaid olulise. 
Eraldiseisvana võttes on filmiga paralleelseid tunde- ja väljenduslaadidega 
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muusikajuhte vaid üks. Selleks on episood number kolmteist, milleks on Sophie 
põgenemise katse. See on ka ainukene, kus filmi teiste väljendusvahenditega 
sümbioosis illustreerib muusika alltekstide asemel afekti, kommenteerides otseselt 
väljendus- ja tundelaadi. Kõikide teiste juhtude puhul muusika pigem hoiab end filmi 





Muusikalise struktuuri terviklikku tajumist on lõhutud teatavate katkestustega. Olgugi et 
vaikus helifilmis on tabuteema, mõjuvad antud filmile omased vaikusemomendid pigem 
temaatiliselt puhastavana. Selle tõttu ei saakski neid otsekui vaikustena käsitleda. Pigem 
on tegemist teatavate mõttepauside ja tsesuuridega. Film kannab enda alltekstis 
peituvaid mõtte- ja tundevarjundeid edasi ja loob selle kaudu jällegi teatavaid kontraste. 
Karjuv Sophie, olles ühel väljenduslik, on teisel peidetud kuuldava muusika taustal 
lasuvale tummale foonile. Samalaadselt teistele elementidele on ka siin vaikusel oma 
kandev roll. Olles teinekord motiveeritud vaid väikesest pealiigutusest suurte 
teemaarendusteni välja, kujundab see filmi eelkõige narratiivseid elemente, mil määral 





Strukturaalse lähenemisnurga pakub välja filmimuusika diegeetiline probleem. Pidev 
vaatenurkade kallutamine realismi-sümbolismi teljel mõjub ajalis-ruumilistel 
kaalutlustel vaatajat tahtlikult kummastava võttena. Tekkivad seosed nagu 'Kiisk kui 
'Suupillimängija' ja 'Kiisk kui kujund', on vaid pinnapealsed väljendused mida selline 
loomaailma pinnalt abstraheerimine endaga kaasa toob. See kommenteerib filmi ning 
aitab ka teistel muusikaomadustel end esitleda. Eriti oluliseks osutub see aga 
kontrapunktualistlikes vahekordades. Seal tekivad ka kõige selgemad filmi 
modernistliku stilistika ilmingud. Nendega tutvusime kriitika kaudu. Diegeetilises 
käsitluses on muusikat filmis näha valdavas osas mitte-diegeetilisena. Kalle 
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diegeetilisuse suunal sooritatakse läbi teatava vaheastme. Selleks on enamasti mõni 
tegelane, teost läbiv kujund, tegevus või mõne filmis oleva väljendustasandi muutus. 
'Kiisk kui suupillimängija', 'Kiisk kui kujund', 'pea pööre', 'montaaž interjöörist 
eksterjööri' jne on ilminguid, mida muusika vaid toetab ja markeerib. Muusika kaudu 
oleme aga paratamatult selle kujunditega seotud ning selle kaudu oleme seotud ka selle 







Antud töös näitlikustati ja analüüsiti viise, mille kaudu on tagatud filmi kunstilise 
struktuuri terviklikkus. Selle tõttu oli kaasatud ka filmi teisi väljendusvahendeid peale 
muusika - nii helis kui pildis - nagu kaameratöö, kujundus, näitemäng, dialoog, heli jne. 
Täpsemalt aga nende määratlemisega ei tegeletud. Kaalutlused, mille tõttu need kaasati 
lasuvad eelkõige muusika kunstilises eripäras olla teatav "väljenduslaadide 
kombinatsioon". Olla nendest sõltuv. 
 Töö peamine rõhk oli helilooja Lembit Veevo muusikalise kujunduse ja Kaljo 
Kiisa filmi vaheliste suhete väljatoomine, analüüs ja kontekstualiseerimine.  
Antud filmi muusikalise kujunduse üheks peamiseks iseloomujooneks on selle võime 
toetada filmis leiduvaid allegoorilisi ning kahemõttelist sümboolikat ning teataval 
määral ka põhjendada seal oleva muusika vähest hulka. See on öelda, et sümbolistliku 
kaaluga allegoorilisi ja kahemõttelisi väljendusmomente leidub filmis veelgi, kuid antud 
töö keskendus peaasjalikult vaid neile, mis on muusikaga mingil moel seotud. See on ka 
öelda, et antud töö ei hakka niivõrd kinni muusika vormi- ja struktuurilistest detailidest, 
vaid käsitleb neid teataval analüütilisel distantsil, tuues välja vaid selliseid seoseid, mis 
on filmi väljenduslaadide kui terviku mõistmiseks vajalikud. 
Loonud esmalt teatavad teoreetilised eeldused - selle osas, et selgitada muusika kui 
kunstilise objekti problemaatikat - võttes näiteid ajaloost, kui ka kunstiliselt tasandilt - 
näitlikustades filme. 
 Selleks, et  avada laiemalt antud filmis leiduvaid muusikalisi funktsioone, 
muutus oluliseks muusika süstemaatiline markeerimine. Sellest järeldus, et 
tähelepanuväärsemad momendid tekkisid erinevate muusikaliste koosmõjude kaudu 
(erinev diegeetiline plaan, vaikusemoment, sünkroonsus ja nende koosmõjuline 
kontrapunktuaalsus). Vaikuse vahekorrad, mis olid üleminekud ühelt tasandilt teise olid 
ühtlasi teatava narratiivistruktuuri temaatilised algused ja lõpud. Sünkroonsuse 
seisukohast sai selgeks selle rütmide mõju filmi tervikstruktuuri. Diegeetilisust 
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iseloomustas eelnevast enim teatav autori vaimu kohalolu ning filmi suurem tinglikkuse 
aste – montaažilõiked, seisundimuutused jms.  
 See aga võimaldas meil filmi kaheplaaniliselt tajuda, kuna muusika ei ole 
otsekui kui kunagi pildiga samal tasemel - vaid omab alati teatavat reflektiivset 
funktsiooni. Sellega õigustasid end ka käsitlused, mis olid seotud antud filmi 
valmimislooga ja selle vastuvõtuga kultuuris. Palju aga jäeti lahti kirjutamata. Esiteks 
oli see seotud eesmärgiga hoida töö fookuses, mil määral kõikide lisatõlgenduste 
sissetoomine ja sümbolite nägemine võinuks selle üle koormata.  
 Muusikat oli võrdlemisi vähe ja nagu öeldud oli käsiteldav materjal oma 
sümbolistlikkusest, allegoorilisusest ja kaheplaanilisusest paks Selle tõttu sai analüüs 
vormistatud ka teataval selle seaduspärasid lõhkuval moel, mille kaudu sai võimalikuks 
objekti terviklik analüüs. Vastasel juhul - filmiga kaasa minnes -  oleksid põhjendused 
selles osas võinud nõrgaks jääda. 
Töö küll oodatust kitsama tulemina võib aga näha ka teatavat ülevaadet antud filmi kui 
kultuuriteksti ümber olevast kihistustest. Ellu viidud laiema eesmärgina pakub see veidi 
laiahaardelisemat vaatlust ühe kultuuriteksti eluteest ning omab endas implikatsioone 
edasiste uurimisküsimuste püstitamiseks. Uurija seisukohalt avanes ka mehhanism, 
mille kaudu sai võimalikus antud filmi tõlgendustele edaspidi läheneda. 
Antud kultuuriteksti väärtustavaid käsitlusi on veelgi, kuid pea ükski neist ei käsitlenud 
muusika rolli antud filmi õnnestumisel. Kindlasti vääriks nii eesti film laiemalt kui ka 









The goal of this thesis is to analyse the function of the film score in the motion picture 
„Hullumeelsus“, by Kaljo Kiisk (1968). The aim is to highlight the relationship between 
said score and picture. In order to shed some light on how the movie’s artistic structure 
is maintained, other aspects were considered as well (such as camera work, artistic 
design, acting, dialogue, overall soundtrack and so on). Although considered, not all of 
these aspects were defined in this thesis. They were included mainly because of music’s 
innate artistic property of being able to combine different forms of expression 
(combinatoire of expressions) 
 The main focus of the thesis is to draw out and analyse the relationship between 
composer Lembit Veevo’s musical score and the direction of Kaljo Kiisk. One of the 
main roles of score, in this movie, is the ability to emphasize it’s allegory and 
symbolism. While acknowledging that the movie contains many allegorical moments of 
expression, this thesis is concerned only with the ones having something to do with it’s 
score. Also this thesis is not concerned so much with the overall structure and form of 
the music and considers them only if it is necessary in order to understand the full 
expressive plain of the movie. 
 In order to approach the overall function of the score, it is important to highlight 
the relationship between music and silence and their respective diegetic importance. 
Special attention should be paid to musical beginnings, endings and transitions into 
silence. This lends the movie’s structure it’s rhythm from a synchronous standpoint. 
This is characterized by author’s presence and conditionality (different cuts as well as 
changes in modality). All this can have an effect on the viewers perception of the 
movie’s two planes of meaning. The importance of these elements came clear during 
the analysis as well. It has to be made clear,  that considering the two planes of 
meaning, only these connections were made, that were somehow verifiable. Since the 
score in the movie is somewhat scarce, the analysis relied strongly on the so called 
musical gaps. 
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 The secondary aim of this thesis was to give a brief overview of the movie as a 
cultural text. It’s public acceptance and the processes of making a movie were all is 
considered. This should give the reader an overall idea of the lifecycle of a cultural text 
and with it implications for further study into the subject matter. A role a musical score 
can play in the cultural appreciation of a motion picture is an interesting topic to say the 
least and further research into Estonian films and to their musical functions would 
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